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Prefacio 


O proposito de rever uma panoramica historica que conquistou os favores do 
publico so pode consistir em melhorar o livro e actualiza-lo, e nao em reformula- 
-lo por completo. Se o leitor, porventura, conhece as edigoes anteriores, vai deparar 
com um livro substancialmente diferente, tanto no aspecto exterior como no conteu- 
do, muito embora o ambito e a apresentagao dos capitulos continuem a ser, no 
essencial, os mesmos. A inclusao da palavra ocidental no titulo reflecte a consciencia 
de que o sistema musical da Europa ocidental e das Americas e apenas um de entre 
os varios existentes na diversidade das civilizagoes mundiais. O ambito deste livro 
restringe-se, alem disso, exclusivamente aquilo a que costumamos chamar «musica 
erudita», se bem que este conceito nao seja, como e sabido, muito preciso. A musica 
popular, o jazz e outras manifestagoes comparaveis do passado foram tambem bas- 
tante elaborados, mas a nossa obra nao pode ter a pretensao de dar conta da vasta 
gama de realizagoes musicais do Ocidente (que hoje sao, elas proprias, objecto de 
estudos aprofundados), tal como nao pode pretende-lo o curso de historia da musica 
para o qual se propoe servir de guia. 

Antes de dissipar os receios dos fieis ou esfriar a alegria dos criticos, permitam- 
-me que explique em que diferia a edigao anterior (a terceira) das que a precederam. 
Uma vez que a historia da musica e antes de mais a historia do estilo musical e nao 
pode ser compreendida sem um conhecimento em primeira mao da musica em si, fui 
convidado pelo editor, W. W. Norton and Company, a conceber a Norton Anthology 
of Western Music e os albuns que a acompanham como um complemento de parti- 
turas e interpretagoes a 3.' edigao. A maior parte das revisoes dessa edigao tiveram 
como objectivo coordenar o livro com a nova antologia. As analises de obras de 
algumas das antologias mais antigas foram substituidas por breves apontamentos 
estilisticos e analiticos das pegas seleccionadas para a. Norton Anthology. 

Nesta edigao tais notas analiticas foram conservadas ou desenvolvidas, mas, 
isoladas do corpo do texto, ja nao interrompem o fluir da narrativa historica. O leitor 
pode passar por cima delas ate ter oportunidade de se concentrar em cada uma das 
pegas, com a partitura diante dos olhos e a musica nos ouvidos. 



Uma outra inovagao consiste no facto de as vozes do passado se dirigirem direc- 
tamente ao leitor em «vinhetas», nas quais compositores, musicos e observadores 
comentam pormenorizadamente e de forma pessoal a musica do seu tempo. Muitos 
destes textos foram traduzidos propositadamente para o efeito. 

Em vez da cronologia unica apensa as edigoes anteriores, cada capitulo que 
introduz um novo periodo contem agora uma cronologia mais concisa. Do mesmo 
modo, em vez da bibliografia que preenchia densamente muitas das ultimas paginas, 
ha bibliografias detalhadas no fim de cada capitulo. Estas foram compiladas com o 
auxilio de duas doutorandas de Yale, Pamela Potter (capitulos 1 a 8 e 20) e Bonita 
Shuem (capitulos 9 a 19), a quern fico profundamente grato. O glossario foi suprimi- 
do, uma vez que as definigoes breves, fora do seu contexto, se tomam muitas vezes 
enganadoras. Os termos tecnicos sao geralmente explicados a primeira vez que apa- 
recem, e o indice remete o leitor para essas definigoes. 

Todas as pessoas implicadas na produgao e distribuigao deste livro concordaram 
que nao seria desejavel nem pratico rever esta 4." edigao tao drasticamente como o 
desejariam alguns utentes fieis. O livro continuara a evoluir em anos vindouros. Nesta 
edigao os capitulos relativos ao inicio do periodo barroco foram os que sofreram uma 
revisao mais profunda, mas rara foi a pagina do resto do livro que permaneceu 
inalterada, tendo o seculo xx merecido uma atengao especial. 

Os quarenta professores universitarios que responderam ao questionario em que 
se pediam sugestoes para a 4.' edigao da Histdria da Musica Ocidental e para a 
2/ edigao da Antologia forneceram-nos ampla materia para reflexao e muitas propos- 
tas viaveis de aperfeigoamento. Procurei levar as criticas a serio e segui muitos 
conselhos. Todos os inquiridos merecem os meus calorosos agradecimentos, embora 
nao possa deixar de salientar os nomes de alguns de entre eles, cujo contributo foi 
mais util e mais completo: Jack Ashworth, da Universidade de Louisville, Charles 
Brauner, da Universidade Roosevelt, Michael Fink, da Universidade do Texas em 
San Antonio, David Fuller, do SUNY, em Buffalo, David Josephson, da Universi¬ 
dade Brown, Sterling Murray, da Universidade de West Chester, James Siddons, da 
Universidade Liberty, e Lavem Wagner, do Quincy College (Illinois). 

Varios amaveis colegas leram diligentemente esbogos de capitulos ou sub- 
meteram a minha consideragao criticas detalhadas desta ou daquela parte da 
ultima edigao. O professor Thomas J. Mathiesen, da Universidade Jovem de 
Brigham, fez muitas sugestoes de pormenor para a secgao consagrada a musica 
antiga. A professora Margot Fassler, de Yale, comentou extensamente dois esbogos 
da parte do cantochao e influenciou de maneira decisiva as minhas reflexoes acerca 
da musica do inicio da era crista. O Dr. Laurel Fay incitou-me a tentar conceder 
um lugar mais relevante aos compositores russos e sovieticos. O facto de nao ter 
podido corresponder as expectativas de todos os criticos nao deixara de os desi- 
ludir e iliba-os, sem duvida alguma, de quaisquer responsabilidades pelas falhas que 
ainda subsistam. Mas a gratidao que aqui lhes manifesto nao poderia ser mais 
sincera. 

Infelizmente, o autor original da obra, Donald J. Grout, que faleceu em 10 de 
Margo de 1987, nao pode tomar parte nesta revisao. Agradego a colaboragao da 
familia no langamento desta nova edigao. Procurei manter intacta a prosa fluente do 
professor Grout sempre que esta se mantinha em sintonia com a situagao actual dos 
conhecimentos e a opiniao dos especialistas. Muitos sentirao a falta das suas refle- 
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xoes mais pessoais, mas, quando ha co-autoria, a melhor mascara a que uma obra 
pode recorrer e, sem duvida, a da neutralidade. 

Esta edigao e eu proprio muito ficamos a dever a sabedoria e a perspicacia 
editorial de Claire Brook, vice-presidente e responsavel da secgao de musica da W. 
W. Norton and Company. Aqui fica tambem o meu agradecimento ao seu assistente 
Raymond Morse pelo modo consciencioso como atendeu a inumeros pormenores da 
produgao do livro. 

E, finalmente, devo a mais terna gratidao a minha mulher, Elizabeth A. Keitel, 
por tao pacientemente ter partilhado as minhas muitas preocupagoes e por ter evitado 
que me isolasse completamente do mundo durante os longos meses que demorei a 
levar a bom termo a presente edigao. 


CLAUDE V. PALISCA 
Hamden, Connecticut 
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A M — Acta Musicologica, 1929-. 

A M M — Richard H. Hoppin (ed.), Anthology of Medieval Music, Nova Yorque, Norton, 
1978. 

CDMI— / classici delia musica italiana, 36 vols., Milao, Instituto Editoriale Italiano, 
1918-1920, e Societa Anonima Notari la Santa, 1919-1921. 

CEKM — Corpus of Early Keyboard Music, AIM, 1963-. 

CM — Collegium Musicum, New Haven, 1955-, 2.” serie, Madison, A-R Editions, 1969-, 

CM I— / classici musicali italiani, 15 vols., Milao, 1941-1943, 1956. 

CMM — Corpus mensurabilis musicae, AIM, 1948-. 

CSM— Corpus scriptorum de musica, AIM, 1950-. 

DdT— Denkmaler deustscher Tonkunst, 65 vols., Leipzig, Breitkof & Hartel, 1892- 
1931; repr. Wiesbaden, 1957-1961. 

DTB — Denkmaler deustscher Tonkunst, 2, Folge, Denkmaler der Tonkunst in Bayern, 
38 vols., Braunschweig, 1900-1938. 

DTOe— Denkmaler der Tonkunst in Oesterreich, Viena, Artaria, 1894-1904; Leipzig, 
Breitkopf & Hartel, 1905-1913; Viena, Universal, 1919-1938; Graz, Akade- 
mische Druck- und Verlagsanstalt, 1966-. 

EM — Early Music, 1973-. 

E M H — Early Music History, 1981 -. 

EP — R. Eitner (ed.), Publikationen alterer praktischer und theoretischer Musikwerke, 
vorzugsweise des xv, undxvi. Jahrhunderts, 29 vols, in 33 Jahrgange, Berlim, 
Bahn and Liepmannssohn; Leipzig, Breitkopf & Hartel, 1873-1905; repr. 1967. 

GLHWM— Garland Library of the History of Western Music. 

GMB — Arnold Schering (ed.), Geschichte der Musik in Beispielen (Historia da Musica 
em Exemplos), Leipzig, Breitkopf & Hartel, 1931. 

HAM— Archibald T. Davison e Willi Apel (eds.), Historical Anthology of Music, 
Cambridge, 1950, vol. 1, Oriental, Medieval, and Renaissance Music, e vol. 2, 
Baroque, Rococo, and Pre-Classical Music. 

JAMS — Journal of the American Musicological Society, 1948-. 

JM— Journal of Musicology, 1982-. 



JMT— Journal of Music Theory, 1957-. 

MB — Musica Britannica, Londres, Stainer & Bell, 1951-. 

MM — Carl Parrish e John F. Ohl (ed.), Masterpieces of Music Before 1750, Nova 
Iorque, Norton, 1951. 

ML— Music and Letters, 1920-. 

M Q — The Musical Quarterly, 1915-. 

MR— Gustave Reese, Music in the Renaissance, 2." ed., Nova Iorque, Norton, 1959. 

M R M — Edward Lowinsky (ed.), Monuments of Renaissance Music, Chicago, University 
of Chicago Press, 1964. 

MSD— Musicological Studies and Documents, AIM, 1951 

NG — New Grove Dictionary of Music and Musicians, ed. Stanley Sadie, Londres, 
Macmillan, 1980. 

N O H M — New Oxford History of Music, Londres, Oxford University Press, 1954-. 

NS— Roger Kamien (ed.). The Norton Scores, 4." ed., Nova Iorque, Norton, 1984. 

OMM— Thomas Marrocco e Nicholas Sandon (ed.), Oxford Anthology of Medieval 
Music, Nova Iorque, Oxford University Press, 1977. 

PAM— Publikationen alterer Musik... bei der deutschen Musikgesellschaft, Leipzig, 
Bretkopf & Hartel, 1926-1940. 

PMM— Thomas Marrocco (ed.), Polyphonic Music of the XIVth Century, Monaco, 
Oiseau-Lyre, 1956-. 

P M M M — Publications of Medieval Music Manuscripts, Brooklyn, Institute of Medieval 
Music, 1957-. 

PMS — L. Schrade (ed.), Polyphonic Music of the Fourteenth Century, Monaco, Oiseau- 
-Lyre, 1956-. 

RM A W— Curt Sachs, The Rise of Music in the Ancient World, Nova Iorque, Norton, 1943. 

RTP— William Waite (ed.), The Rhythm ofTwerlfth-Century Polyphony, New Haven, 
Yale University Press, 1954. 

SR— Oliver Strunk, Source Readings in Music History, Nova Iorque, Norton, 1950; 
tambem editado em varios volumes brochados, como se segue. 

SR A— Source Readings in Music History: Antiquity and the Middle Ages. 

SRRe — Source Readings in Music History: the Renaissance. 

SRB — Source Readings in Music History: the Baroque Era. 

SRC — Source Readings in Music History: the Classic Era. 

SRRo— Source Readings in Music History: the Romantic Era. 

T E M — Carl Parrish (ed.), A Treasury of Early Music, Nova Iorque, Norton, 1958. 

WM— Johanes Wolf, Music of Earlier Times — edigao americana da obra Singund 
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A situagao da musica no fun do mundo antigo 


Quern vivesse numa provincia do Imperio Romano no seculo v da era crista 
poderia ver estradas por onde as pessoas outrora haviam viajado e agora ja nao 
viajavam, templos e arenas construidos para multidoes agora votados ao abandono 
e a mina, e a vida, gera 9 ao apos gera^ao, um pouco por toda a parte, tomando-se 
cada vez mais pobre, mais insegura e mais dificil. Roma, no tempo da sua grandeza, 
fizera reinar a paz em quase toda a Europa ocidental, bem como em muitas zonas da 
Africa e da Asia, mas, entretanto, enfraquecera e ja nao tinha capacidade para se 
defender. Os barbaros iam chegando do Norte e do Leste, e a civiliza^ao comum a 
toda a Europa desagregava-se em fragmentos que so muitos seculos mais tarde 
come^ariam gradualmente a fundir-se de novo, dando origem as na 9 oes modernas. 

O declinio e a queda de Roma marcaram tao profundamente a historia europeia 
que ainda hoje temos dificuldade em nos apercebermos de que, paralelamente ao 
processo de destrui 9 ao, se iniciava entao, paulatinamente, um processo inverso de 
cria 9 ao, centrado na igreja crista. Ate ao seculo x foi esta institui 9 ao o principal 
— e muitas vezes o unico— la 90 unificador e canal de cultura da Europa. As pri- 
meiras comunidades cristas, nao obstante terem sofrido durante trezentos anos perse- 
gui 9 oes mais ou menos esporadicas, cresceram regularmente e disseminaram-se 
por todas as regioes do imperio. O imperador Constantino adoptou uma politica de 
tolerancia apos a sua conversao, em 312, e fez do cristianismo a religiao da familia 
imperial. Em 395 a unidade politica do mundo antigo foi formalmente desfeita, com 
a divisao em Imperio do Oriente e Imperio do Ocidente, tendo por capitais Bizancio 
e Roma. Quando, apos um seculo terrivel de guerras e invasoes, o ultimo imperador 
do Ocidente foi, finalmente, deposto do seu trono, em 476, os alicerces do poder 
papal estavamja tao firmemente estabelecidos que a Igreja se encontrava em con- 
di 9 oes de assumir a missao civilizadora e unificadora de Roma. 
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A heran?a grega 


A historia da musica ocidental, em sentido estrito, comega com a musica da 
igreja crista. Todavia, ao longo de toda a Idade Media, e mesmo nos dias de hoje, 
artistas e intelectuais tem ido continuamente a Grecia e a Roma a procura de 
ensinamentos, correcgoes e inspiragao nos mais diversos campos de actividades. Isto 
tambem e valido para a musica, embora com algumas diferengas importantes em 
relagao as outras artes. A literatura romana, por exemplo, nunca deixou de exercer 
a sua influencia ao longo da Idade Media. Virgilio, Ovidio, Horacio e Cicero 
continuaram sempre a ser estudados e lidos. Esta influencia tomou-se bem mais 
importante nos seculos xiv e xv, a medida que foram sendo conhecidas mais obras 
romanas; ao mesmo tempo ia sendo gradualmente recuperado aquilo que sobrevivera 
da literatura grega. Contudo, no dominio da literatura, bem como em varios outros 
campos (nomeadamente no da escultura), os artistas medievais e renascentistas 
tinham a vantagem de poderem estudar e, se assim o desejassem, imitar os modelos 
da antiguidade. Tinham diante dos olhos os poemas ou as estatuas autenticos. Ja com 
a musica nao acontecia o mesmo. Os musicos da Idade Media nao conheciam um 
exemplo sequer da musica grega ou romana, embora alguns hinos tenham vindo a 
ser identificados no Renascimento. Actualmente estamos numa situagao bastante 
melhor, pois, entretanto, foram reconstituidas cerca de quarenta pegas ou fragmentos 
de pegas musicais gregas, a maioria das quais de epocas relativamente tardias, mas 
cobrindo um periodo de cerca de sete seculos. Embora nao haja vestigios autenticos 
da musica da antiga Roma, sabemos, por relatos verbais, baixos-relevos, mosaicos, 
frescos e esculturas, que a musica desempenhava um papel importante na vida 
militar, no teatro, na religiao e nos rituais de Roma. 

Houve uma razao importante para o desaparecimento das tradigoes da pratica 
musical romana no inicio da Idade Media: a maior parte desta musica estava asso- 
ciada a praticas sociais que a igreja primitiva via com horror ou a rituais pagaos que 
julgava deverem ser eliminados. Por conseguinte, foram feitos todos os esforgos nao 
apenas para afastar da Igreja essa musica, que traria tais abominagoes ao espirito dos 
fieis, como, se possivel, para apagar por completo a memoria dela. 


Cronologia 


800-461 a. C: ascensao das cidades-estados 
gregas. 

586 a. C: Sacadas de Argos ganha os Jogos 
Piticos com Nomos Piticos. 
c. 497 a. C: morte de Pitagoras. 

458 a. C: Agamemnon de Esquilo, 
c. 414 a. C: Ifigenia em Taurida de Euripi¬ 
des. 

c. 380 a. C: Republica de Platao, 
c. 330 a. C: Politico de Aristoteles. 


c. 320 a. C: Elementos de Harmonia de 
Aristoxeno. 

46 a. C: inicio da ditadura de Julio Cesar. 
26-19 a. C: Eneida de Virgilio. 

4 a. C: nascimento de Jesus, 
c. 33 d. C: crucificagao de Jesus. 

54: Nero, imperador de Roma. 

70: destruigao do Templo de Jerusalem. 

330: Constantinopla, nova capital do Imperio 
Romano. 


Houve, no entanto, alguns elementos da pratica musical antiga que sobreviveram 
durante a Idade Media, que mais nao fosse porque seria quase impossivel aboli-los 
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sem abolir a propria musica; alem disso, as teorias musicais estiveram na base das 
teorias medievais e foram integradas na maior parte dos sistemas filosoficos. Por isso, 
se queremos compreender a musica medieval, temos de saber alguma coisa acerca da 
musica dos povos da antiguidade, em particular da teoria e da pratica musicais dos 
Gregos. 

A MUSICA NA VIDA E NO PENSAMENTO DA GRECIA ANTIGA — A mitologia grega atribuia 
a musica origem divina e designava como seus inventores e primeiros interpretes 
deuses e semideuses, como Apolo, Anfiao e Orfeu. Neste obscuro mundo pre-histo- 
rico a musica tinha poderes magicos: as pessoas pensavam que era capaz de curar 
doen^as, purificar o corpo e o espirito e operar milagres no reino da Natureza. 
Tambem no Antigo Testamento se atribuiam a musica identicos poderes: basta lem- 
brar apenas o episodio em que David cura a loucura de Saul tocando harpa (1 Samuel, 
16, 14-23) ou o soar das trombetas e a vozearia que derrubaram as muralhas de Jerico 
(Josue, 6, 12-20). Na epoca homerica os bardos cantavam poemas heroicos durante 
os banquetes (Odisseia, 8, 62-82). 

Desde os tempos mais remotos a musica foi um elemento indissociavel das ceri- 
monias religiosas. No culto de Apolo era a lira o instrumento caracteristico, enquanto 
no de Dioniso era o aulo. Ambos os instrumentos foram, provavelmente, trazidos para 
a Grecia da Asia Menor. A lira e a sua variante de maiores dimensoes, a citara, eram 
instrumentos de cinco e sete cordas (numero que mais tarde chegou a elevar-se ate 
onze); ambas eram tocadas, quer a solo, quer acompanhando o canto ou a recitagao 
de poemas epicos. O aulo, um instrumento de palheta simples ou dupla (nao era uma 
flauta), muitas vezes com dois tubos, tinha um timbre estridente, penetrante, asso- 
ciava-se ao canto de um certo tipo de poema (o ditirambo) no culto de Dioniso, culto 
que se ere estar na origem do teatro grego. Consequentemente, nas grandes tragedias 
da epoca classica — obras de Esquilo, Sofocles, Euripides — os coros e outras partes 
musicais eram acompanhados pelo som do aulo ou alternavam com ele. 

Pelo menos desde o seculo vi a. C. tanto a lira como o aulo eram tocados como 
instrumentos independentes, a solo. Conhece-se um relato de um festival ou concurso 



Apolo segura uma citara de sete cordas. Mais elabo- 
rada e mais robusta do que a lira, a citara era um 
instrumento usado pelos musicos profissionais. 
Apolo tern na mao direita um plectro, que servia 
para tocar as cordas; os dedos da mao direitapare- 
cem estar a amortecer as cordas do instrumento. 
Anfora grega, meados dos seculo v a. C. (Metropo¬ 
litan Museum of Art, doaqdo do Sr. e da Sr."Leon 
Pomerance, 1953) 



de musica realizado por ocasiao dos Jogos Piticos em 586 a. C. em que Sacadas tocou 
uma composigao para aulo, ilustrando o nomo pitico as diversas fases do combate 
entre Apolo e o dragao Piton. Os concursos de tocadores de citara e aulo, bem como 
os festivals de musica instrumental e vocal, tornaram-se cada vez mais populares a 
partir do seculo v a. C. A medida que a musica se tornava mais independente, 
multiplicava-se o numero de virtuosos; ao mesmo tempo, a musica em si tornava-se 
cada vez mais complexa em todos os aspectos. Alarmado com a proliferate da arte 
musical, Aristoteles, no seculo iv, manifestava-se contra o excesso de treino profis- 
sional na educagao musical do homem comum: 

Alcangar-se-a a medida exacta se os estudantes de musica se abstiverem das artes que 
sao praticadas nos concursos para profissionais e nao procurarem dominar esses fantasti- 
cos prodigios de execugao que estao agora em voga em tais concursos e que dai passaram 
para o ensino. Deixem que os jovens pratiquem a musica conforme prescrevemos, apenas 
ate serem capazes de se deleitarem com melodias e ritmos nobres e nao meramente nessa 
parte comum da musica que ate a qualquer escravo, ou crianga, ou mesmo a alguns 
animais, consegue dar prazer 1 . 

Algum tempo apos a epoca classica (entre 450 e 325 a. C, aproximadamente) 
deu-se uma reaegao contra o excesso de complexidade tecnica, e no inicio da era 
crista a teoria musical grega, e provavelmente tambem a pratica, estava muito 
simplificada. A maior parte dos exemplos de musica grega que chegaram ate nos 
provem de periodos relativamente tardios. Os mais importantes de entre eles sao um 
fragmento de um coro do Orestes de Euripides (vv. 338-344), de um papiro datado 
de cerca do ano 200 a. C, sendo a musica, possivelmente, do proprio Euripides 



Uma mulher toca aulo duplo numa cena de bebida. De um modo geral, instrumento depalheta 
simples, mas por vezes de palheta dupla, o aulo era normalmente tocado aos pares; aqui a tocadora 
parece estar a emitir notas identicas com ambos os tubos. Taga de vinho de jiguras vermelhas 
atribuida ao pintor devasos atico Oitos, 525-500 a. C. (Madrid, Museu Arqueologico Nacional) 


Aristoteles, Politico, 8.6.1341a; cf. tambem Platao, Leis, 2.669E, 670A. 
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(NAWM l) 2 , um fragmento da Ifigenia em Aulide de Euripides (vv. 783-793), dois 
hinos delficos a Apolo, praticamente completos, datando o segundo de 128-127 a. C, 
um escolio, ou can 9 ao de bebida, que serve de epitafio a uma sepultura, tambem do 
seculo i, ou pouco posterior (NAWM 2), e Hino a Nemesis, Hino ao Sol e Hino a 
Musa Caliope de Mesomedes de Creta, do seculo n. 

A musica grega assemelhava-se a da igreja primitiva em muitos aspectos funda¬ 
mentals. Era, em primeiro lugar, monofonica, ou seja, uma melodia sem harmonia ou 
contraponto. Muitas vezes, porem, varios instrumentos embelezavam a melodia em 
simultaneo com a sua interpreta 9 ao por um conjunto de cantores, assim criando uma 
heterofonia. Mas nem a heterofonia nem o inevitavel canto em oitavas, quando 
homens e rapazes cantam em conjunto, constituem uma verdadeira polifonia. 
A musica grega, alem disso, era quase inteiramente improvisada. Mais ainda: na sua 
forma mais perfeita (teleion meios), estava sempre associada a palavra, a dan 9 a ou a 
ambas; a sua melodia e o seu ritmo ligavam-se intimamente a melodia e ao ritmo da 
poesia, e a musica dos cultos religiosos, do teatro e dos grandes concursos publicos 
era interpretada por cantores que acompanhavam a melodia com movimentos de 
dan 9 a predeterminados. 

MUSICA E FILOSOFIA NA GRECIA — Dizer que a musica da igreja primitiva tinha em 
comum com a grega o facto de ser monofonica, improvisada e inseparavel de um 
texto nao e postular uma continuidade historica entre ambas. Foi a teoria, e nao a 
pratica, dos Gregos que afectou a musica da Europa ocidental na Idade Media. Temos 
muito mais informa 9 ao acerca das teorias musiciais gregas do que acerca da musica 
em si. Essas teorias eram de dois tipos: (1) doutrinas sobre a natureza da musica, o 
seu lugar no cosmos, os seus efeitos e a forma conveniente de a usar na sociedade 
humana, e (2) describes sistematicas dos modelos e materials da composi 9 ao musi¬ 
cal. Tanto na filosofia como na ciencia da musica os Gregos tiveram intui 9 oes e 
formularam principios que em muitos casos ainda hoje nao estao ultrapassados. E evi- 
dente que o pensamento grego no dominio da musica nao permaneceu estatico de 
Pitagoras (cerca de 500 a. C ) , o seu celebre fundador, a Aristides Quintiliano (seculo 
iv a. C), ultimo autor grego de relevo neste campo; o resumo que se segue, embora 
necessariamente simplificado, insiste nos aspectos mais caracteristicos e mais impor- 
tantes para a historia ulterior da musica ocidental. 

A palavra musica tinha para os Gregos um sentido mais lato do que aquele que 
hoje lhe damos. Era uma forma adjectivada de musa — na mitologia classica, qual- 
quer das nove deusas irmas que presidiam a determinadas artes e ciencias. A rela 9 ao 
verbal sugere que entre os Gregos a musica era concebida como algo comum a todas 
as actividades que diziam respeito a busca da beleza e da verdade. Nos ensinamentos 
de Pitagoras e dos seus seguidores a musica e a aritmetica nao eram disciplinas 
separadas; os numeros eram considerados a chave de todo o universo espiritual e 
fisico; assim, o sistema dos sons e ritmos musicais, sendo regido pelo numero, 
exemplificava a harmonia do cosmos e correspondia a essa harmonia. Foi Platao que, 
no Timeu (o mais conhecido de todos os seus dialogos na Idade Media) e na Repu- 
blica, expos esta doutrina de forma mais completa e sistematica. As ideias de Platao 

2 O acronimo NAWM, que sera empregado ao longo de toda esta edi 9 &o, refere-se a Norton 
Anthology of Western Music, 2." ed., organizada por Claude V. Palisca. 
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acerca da natureza e fungoes da musica, tal como vieram mais tarde a ser interpretadas 
pelo autores medievais, exerceram uma profunda influencia nas especulagoes destes 
ultimos sobre a musica e o seu papel na educagao. 

Para alguns pensadores gregos a musica estava tambem intimamente ligada a 
astronomia. Com efeito, Claudio Ptolemeu (seculo 11 d. C ) , o mais sistematico dos 
teoricos antigos da musica, foi tambem o mais importante astronomo da antiguidade. 
Pensava-se que as leis matematicas estavam na base tanto do sistema dos intervalos 
musicais como do sistema dos corpos celestes e acreditava-se que certos modos e ate 
certas notas correspondiam a um ou outro planeta. Tais conotagoes e extensoes 
misteriosas da musica eram comuns a todos os povos orientais. Platao' deu a essa 
ideia uma forma poetica no belo mito da «musica das esferas», a musica produzida 
pela revolugao dos planetas, mas que os homens nao conseguiam ouvir; tal concepgao 
foi evocada por diversos autores que escreveram sobre musica ao longo de toda a 
Idade Media e mais tarde, entre outros, por Shakespeare e Milton. 

A intima uniao entre musica e poesia da tambem a medida da amplitude do 
conceito de musica entre os Gregos. Para os C A gos os dois termos eram praticamente 
sinonimos. Quando hoje falamos da «musica da poesia», estamos a empregar uma 
figura de retorica, mas para os Gregos essa musica era uma verdadeira melodia, cujos 
intervalos e ritmos podiam ser medidos de forma exacta. Poesia «lirica» significava 
poesia cantada ao som da lira; o termo tragedia inclui o substantivo ode, «a arte do 
canto». Muitas outras palavras gregas que designavam os diferentes generos de 
poesia, como ode e hino, eram termos musicais. As formas desprovidas de musica 
eram tambem desprovidas de nome. Na Poetica Aristoteles, depois de apresentar a 
melodia, o ritmo e a linguagem como os elementos da poesia, afirma o seguinte: «Ha 
outra arte que imita recorrendo apenas a linguagem, quer em prosa, quer em verso 
[...], mas por enquanto tal arte nao tern nome J .» 

A ideia grega de que a musica se ligava indissociavelmente a palavra falada 
ressurgiu, sob diversas formas, ao longo de toda a historia da musica: com a invengao 
do recitativo, por volta de 1600, por exemplo, ou com as teorias de Wagner acerca 
do teatro musical, no seculo xix. 

A DOUTRINA DO ETOS — A doutrina do etos, das qualidades e efeitos morais da musica, 
integrava-se na concepgao pitagorica da musica como miscrocosmos, um sistema de 
tons e ritmos regido pelas mesmas leis matematicas que operam no conjunto da 
criagao visivel e invisivel. A musica, nesta concepgao, nao era apenas uma imagem 
passiva do sistema ordenado do universo; era tambem uma forga capaz de afectar o 
universo — dai a atribuigao dos milagres aos musicos lendarios da mitologia. Numa 
fase posterior, mais cientifica, passaram a sublinhar-se os efeitos da musica sobre a 
vontade e, consequentemente, sobre o caracter e a conduta dos seres humanos. 
O modo como a musica agia sobre a vontade foi explicado por Aristoteles 5 atraves 
da doutrina da imitagao. A musica, diz ele, imita directamente (isto e, representa) as 
paixoes ou estados da alma — brandura, ira, coragem, temperanga, bem como os seus 
opostos e outras qualidades; dai que, quando ouvimos um trecho musical que imita 


20 


Platao, Republica, 10.617. 

Aristoteles, Poetica, 1.1447a-b. 

Aristoteles, Politica, 8.1340a-b; cf. Platao, Leis, 2.665-70C. 



uma determinada paixao, fiquemos imbuidos dessa mesma paixao; e, se durante um 
lapso de tempo suficientemente longo ouvirmos o tipo de musica que desperta pai- 
xoes ignobeis, todo o nosso caracter tomara uma forma ignobil. Em resumo, se 
ouvirmos musica inadequada, tornar-nos-emos pessoas mas; em contrapartida, se 
ouvirmos a musica adequada, tenderemos a tomar-nos pessoas boas 6 * * * . 

Platao e Aristoteles estavam de acordo em que era possivel produzir pessoas 
«boas» mediante um sistema publico de educagao cujos dois elementos fundamen¬ 
tal eram a ginastica e a musica, visando a primeira a disciplina do corpo e a segunda 
a do espirito. Na Republica, escrita por volta de 380 a. C, Platao insiste na neces- 
sidade de equilibrio entre estes dois elementos na educagao: o excesso de musica 
tomara o homem efeminado ou neurotico; o excesso de ginastica toma-lo-a incivi- 
lizado, violento e ignorante. «Aquele que combina a musica com a ginastica na 
proporgao certa e que melhor as afeigoa a sua alma bem podera chamar-se verda- 
deiro musico.» Mas so determinados tipos de musica sao aconselhaveis. As melo- 
dias que exprimem brandura e indolencia devem ser evitadas na educagao dos 
individuos que forem preparados para governarem o estado ideal; so os modos 
dorico e frigio serao admitidos, pois promovem, respectivamente, as virtudes da 
coragem e da temperanga. A multiplicidade das notas, as escalas complexas, a com- 
binagao de formas e ritmos incongruentes, os conjuntos de instrumentos diferen- 
tes entre si, «os instrumentos de muitas cordas e afinagao bizarra», ate mesmo os 
fabricantes e tocadores de aulo, deverao ser banidos do estado". Os fundamentos da 
musica, uma vez estabelecidos, nao deverao ser alterados, pois o desregramento na 
arte e na educagao conduz inevitavelmente a libertinagem nos costumes e a anarquia 
na sociedade’. O ditado «deixai-me fazer as cangoes de uma nagao, que pouco me 
importa quern faz as suas leis» era uma maxima politica, mas tambem um trocadilho, 
pois a palavra nomos, que significa «costume» ou «1 ei», designava tambem o esque- 
ma melodico de uma cangao lirica ou de um solo instrumental 10 . Aristoteles, na 
Politica (cerca de 330 a. C), mostrou-se menos restritivo do que Platao quanto a 
ritmos e modos particulares. Concebia que a musica pudesse ser usada como fonte 
de divertimento e prazer intelectual, e nao apenas na educagao ". 

E possivel que, ao limitarem os tipos de musica autorizados no estado ideal, 
Platao e Aritoteles estivessem deliberadamente a deplorar certas tendencias da vida 
musical do seu tempo: ritmos associados a ritos orgiasticos, musica instrumental 
independente, popularidade dos virtuosos profissionais. A menos que encaremos 
estes filosofos como homens tao desligados do mundo real da arte que as suas 
opinioes no dominio da musica nao tern a menor relevancia, devemos relembrar os 
seguintes factos: primeiro, na Grecia antiga a palavra musica tinha um sentido muito 
mais lato do que aquele que lhe damos hoje; segundo, nao sabemos qual era a 
sonoridade dessa musica, e nao e impossivel que tivesse realmente certos poderes 
sobre o espirito que nao possamos idealizar; terceiro, houve muitos momentos histo- 
ricos em que o estado ou outras autoridades proibiram determinados tipos de musica, 

6 V. tambem Platao, Republica, 3.401D-E. 

Platao, Republica, 3.412A. 

Platao, Republica, 3.398C-399E, e tambem Leis, 7.812C-813A. 

Platao, Republica, 4.424C, e tambem Leis, 3.70OB-E. 

10 Platao, Leis, 7.799E-800B. 

" Aristoteles, Politica, 8.133b-1340a. 
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partindo do principio de que se tratava de uma questao importante para o bem-estar 
publico. Havia leis sobre a musica nas primeiras constituigoes de Atenas e de Esparta. 
Os escritos dos Padres da Igreja contem muitas censuras a determinados tipos de 
musica. E mesmo no seculo xx o assunto esta longe de ter sido encerrado. As 
ditaduras, tanto fascistas como comunistas, procuraram controlar a actividade musical 
dos respectivos povos; as igrejas costumam estipular quais as musicas que podem ou 
nao ser tocadas nos servigos religiosos; os educadores continuam a preocupar-se com 
o tipo de musica, bem como com o tipo de imagens e textos, a que se veem expostos 
os jovens de hoje. 

A doutrina grega do etos, por conseguinte, baseava-se na convicgao de que a 
musica afecta o caracter e de que os diferentes tipos de musica o afectam de forma 
diferente. Nestas distingdes efectuadas entre os muitos tipos de musica podemos 
detectar uma divisao generica em duas categorias: a musica que tinha como efeitos 
a calma e a elevagao espiritual, por um lado, e, por outro, a musica que tendia a 
suscitar a excitagao e o entusiasmo. A primeira categoria era associada ao culto de 
Apolo, sendo o seu instrumento a lira e as formas poeticas correlativas a ode e a 
epopeia. A segunda categoria, associada ao culto de Dioniso, utilizava o aulo e tinha 
como formas poeticas afins o ditirambo e o teatro. 


O sistema musical grego 

A teoria musical grega, ou harmonia, compunha-se tradicionalmente de sete to- 
picos: notas, intervalos, generos, sistemas de escalas, tons, modulagao e composigao 
melodica. Estes pontos sao enumerados por esta ordem por Cleonides (autor de data 
incerta, talvez do seculo n d. C.)' 2 num compendio da teoria aristoxeniana; o proprio 
Aristoxeno, nos seus Elementos de Harmonia (c. 330 a. C ), discute demoradamente 
cada um dos topicos, mas ordenando-os de forma diferente. Os conceitos de nota e 
de intervalo dependem de uma distingao entre dois tipos de movimento da voz 
humana: o continuo, em que a voz muda de altura num deslizar constante, ascendente 
ou descendente, sem se fixar numa nota, e o diastematico, em que as notas sao 
mantidas, tomando perceptiveis as distancias nitidas entre elas, denominadas «inter- 
valos». Os intervalos, como os tons, os meios-tons e os ditonos (terceira), combina- 
vam-se em sistemas ou escalas. O bloco fundamental a partir do qual se construiam 
as escalas de uma ou duas oitavas era o tetracorde, formado por quatro notas, abar- 
cando um diatessarao, ou intervalo de quarta. A quarta foi um dos tres intervalos 
primarios precocemente reconhecidos como consonancias. Diz-nos a lenda que 
Pitagoras descobriu as consonancias a partir de quocientes simples, ao dividiruma 
corda vibrante em partes iguais. Na razao de 2:1 tera encontrado a oitava, na de 3:2 
a quinta e na de 4:3 a quarta. 

Havia tres generos ou tipos de tetracordes: o diatonico, o cromatico e o enarmo- 
nico. As notas extremas dos tetracordes eram consideradas como tendo altura estavel, 
enquanto as duas notas intermedias podiam situar-se em pontos convenientes no 
continuo entre as notas extremas. O intervalo inferior era geralmente o menor e o 

12 A sua Introdugao a Harmonia encontra-se em Source Readings in Music History, de Olivier 
Strunk, Nova Iorque, Norton, 1950, pp. 34-46. 
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superior o maior [exemplo 1.1, a), b), c)]. No tetracorde diatonico os dois intervalos 
superiores eram tons inteiros e o inferior um meio-tom. No cromatico o intervalo 
superior era um semiditono, ou terceira menor, e os dois intervalos inferiores, forman- 
do uma zona densa, ou pyknon, eram meios-tons. No enarmonico o intervalo superior 
era um ditono, ou terceira maior, e os dois intervalos inferiores do pyknon eram 
menores do que meios-tons, quartos de tom, ou proximos do quarto de tom. Todos 
estes componentes do tetracorde podiam variar ligeiramente de amplitude, e esta 
variedade criava «matizes» dentro de cada genero. 

Exemplo 1.1 — Tetracordes 

a) Diatonico *) Cromatico c) Enarmonico 

f 1 


Aristoxeno defendia que o verdadeiro metodo para determinar os intervalos era 
atraves do ouvido, e nao de quocientes numericos, como pensavam os seguidores de 
Pitagoras. No entanto, para descrever a amplitude de intervalos menores do que a 
quarta dividia o tom inteiro em doze partes iguais e usava estas como unidades de 
medida. Das describes de Aristoxeno e de alguns textos de teoricos mais tardios 
podemos inferir que os gregos antigos, como a maior parte dos povos orientais, ainda 
nos nossos dias, faziam uso corrente de intervalos menores do que o meio-tom. E encon- 
tramos, efectivamente, tais microtons no fragmento de Euripides ( N A W M 1). 


Exemplo 1.2 — Tetracordes conjuntos e disjuntos 


a) Dois tetracordes conjuntos 
com nota suplementar 

T _ (proslambanomenos ) 


b) Dois tetracordes disjuntos 


•Ofc 


Cada uma das notas, excepto o mese e o proslambanomenos, tinha um nome 
duplo, por exemplo, nele hyperbolaion, em que o primeiro termo indicava a posisao 
da nota no tetracorde e o segundo era o nome do proprio tetracorde. Os tetracordes 
eram denominados segundo a respectiva posi^ao: hyperbolaion, «notas extremas»; 
diezeugmenon, «disjun 9 ao»; meson, «meio»; hypaton, «o ultimo». 

Dois tetracordes podiam combinar-se de duas formas diferentes para formarem 
heptacordes (sistemas de sete notas) e sistemas de uma ou duas oitavas. Se a ultima 
nota de um tetracorde era tambem a primeira de outro, os tetracordes diziam-se 
conjuntos; se eram separados por um tom inteiro, eram disjuntos (v. exemplo 1.2, 
onde T = tom inteiro e m = meio-tom). Daqui derivou, com o passar do tempo, o 
sistema perfeito completo — uma escala de duas oitavas composta de tetracordes 
alternadamente conjuntos e disjuntos, como se ve no exemplo 1.3. O La mais grave 
deste sistema, uma vez que ficava de fora do sistema de tetracordes, era considerado 
um tom suplementar (proslambanomenos). 
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Nota 


Posi^ao 


Tetracorde 


Tradu^ao dos nomes das posi^des 


ta" 3 

Nete \ 


extrema 

sol' 

Paranete 1 

Hyperbolaion 

penultima 

fa' 

Trite J 


terceiro [dedo] 

mV 

Nete ) \ 

Diezeugmenon 


re' 

Paranete 



do' 

Trite l 

Disjunqdo 


si 

Paramese \ 

Meson 

ao lado do medio 

la 

Mese I 


[corda do] meio 

sol 

Lichanos \ 

Hypaton 

indicador 

fa 

Parhypate l 


a seguir ao ultimo 

mi 

Hypate J \ 


ultima 

re 

Lychanos 1 



do 

Parthypate l 



Si 

Hypate \ 



La 

Proslambanomenos 


nota suplementar 


Exemplo 1.3 — O sistemaperfeito completo 

Hyperbolaion 


Diezeugmenon | 


Meson 


Mese Hypaton Proslambanomenos 


Algumas das notas sao designadas a partir da posi^ao da mao e dos dedos ao tocar a 
lira. Lichanos significa «dedo indicador ». Hypate significaque se tratadaprimeiranota 
do primeiro tetracorde, enquanto nete deriva de neaton, ou «ultimo a chegar». O nome 
do tetracorde diezeugmenon provem do facto de o intervalo Si-La ser o tom inteiro que 
separa dois tetracordes disjuntos, o «ponto de disjunQao» — em grego, diazeuxis. 

No exemplo 1.3 os tons exteriores ou fixos dos tetracordes terao sido represen- 
tados na nota^ao moderna por notas brancas. A altura dos dois tons intermedios de 
cada tetracorde (representados por notas pretas) podia, como atras explicamos, ser 
modificada por forma a produzir os diversos matizes e os generos enarmonico e 


13 Neste livro o nome de uma nota referido sem ter em conta o registo da sua oitava vem escrito 
com letra maiuscula e em italico (La). Uma nota situada numa determinada oitava e designada do 
seguinte modo: 
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cromatico, mas, independentemente da modificagao de altura, estas notas conserva- 
vam os mesmos nomes que no genero diatonico (por exemplo, mese, lichanos, 
parhypate e hypate no tetracorde conjunto do meio). Havia tambem um sistema 
perfeito menor que consistia numa oitava de la a La, como no sistema perfeito maior, 
com um tetracorde conjunto suplementar (denominado synemmenon, ou associado) 
constituido pelas notas re'-do'-st-la. 

A questao dos tonoi era objecto de divergences consideraveis entre os escritores 
antigos, o que nao e surpreendente, uma vez que os tonoi nao eram construgoes 
teoricas anteriores a composigao mas um meio de organizar a melodia, e as praticas 
melodicas divergiam grandemente no ambito geografico e cronologico da cultura 
grega: 


A musica da Grecia antiga abrangia pegasjonicas (ou seja, asiaticas), como os cantos 
epicos de Homero e as rapsodias, pegas eolicas (das ilhas gregas), como as cangoes de 
Safo e Alfeu, pegas doricas (do Sul da Grecia), como os versos de Pindaro (poeta 
epiniciano)*, Esquilo, Sofocles, Euripides (os poetas tragicos) e Aristoteles (o poeta 
comico), pegas deificas (do Norte da Grecia) helenisticas, como os hinos a Apolo, a 
inscrigao funeraria paga de Seikilos do seculo i, um «hino cristao» do seculo iv e todo o 
resto de um vasto corpus, que se perdeu quase por inteiro, de musica grega composta 
primeiro sem, e depois com, o auxilio de uma notagao e de uma aprendizagem tecnica, ao 
longo do periodo de cerca de 1200 anos que medeia entre Homero e Boecio 14 . 

Aristoxeno comparou as discordancias quanto ao numero e altura dos tonoi com 
as disparidades entre os calendarios de Corinto e de Atenas. A parte do tratado onde 
apresentaria a sua perspectiva nao chegou ate nos, mas a exposigao de Cleonides 
deriva dela com toda a probabilidade. A palavra tonos, ou «tom», dizia ele, tinha 
quatro significados: nota, intervalo, regiao da voz e altura. E usada com o sentido de 
regiao da voz quando se refere ao tonos dorico, ao frigio ou ao lidio. Aristoxeno, 
acrescentava ainda Cleonides, distinguia treze tonoi. Em seguida enumerava-os e 
mostrava que cada um deles comega no seu meio-tom da oitava. 

Para fazermos uma ideia mais exacta do que eram os tonoi temos de recorrer a 
outros autores, possivelmente posteriores, como Alipio (cerca do seculo ni ou iv) e 
Ptolemeu. Alipio apresentava tabuas de notagao para quinze tonoi (os de Aristoxeno 
e dois mais agudos), que revelam ter cada tonos a estrutura do sistema perfeito, maior 
ou menor, sendo um dado tonos meio-tom mais alto ou mais baixo do que o seguinte. 
A notagao sugere que o hipolidio corresponderia a escala natural, como o la a La do 
exemplo 1.3. Ptolemeu considerava que treze era um numero excessivo de tonoi, pois, 
segundo a sua teoria, o proposito dos tonoi era permitir que fossem cantadas ou 
tocadas, dentro do ambito limitado desta ou daquela voz ou instrumento, determina- 
das harmoniai, e so havia sete maneiras de combinar os sons da oitava numa harmo- 
nia. Uma harmonia, como mais tardiamente o modo, era caracterizada por um certo 
numero de atributos, como o etos, o feminino/masculino, as notas excluidas, as 


* Epinicias: nome generico das odes triunfais de Pindaro. (N. da T.) 

14 John Solomon, «Towards a history of tonoi», in The Journal of Musicology, 3, 1984, 242- 
-251; v. tambem as outras comunicagoes do mesmo simposio, «The ancient harmoniai, tonoi and 
octave species in theory and practice», ibid., pp. 221-286. 
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preferences etnicas, e assim sucessivamente, mas a cada harmonia era associada 
uma especie particular de oitava. 

Ao discutir a questao das especies de consonancias, Cleonides demonstrou que 
havia tres especies de quartas, quatro especies de quintas e sete de oitavas. Quer isto 
dizer que os tons ou meio-tons (ou intervalos menores) podiam ser ordenados de um 
numero de formas sempre igual ao numero de notas do intervalo menos um. A quarta 
diatonica podia ascender das seguintes formas: m-T-T (como a quarta Si-mi), T-T-m 
(como do-fa) e T-m-T (como re-sol). Havia especies equivalentes para a quarta 
cromatica e enarmonica e tambem para a quinta e a oitava. As especies de oitavas 
atribuiu Cleonides os nomes etnicos dorica, frigia, etc, demonstrando que todas 
podiam ser representadas como segmentos do sistema perfeito completo na sua 
forma natural. Assim, a oitava mixolidia corresponde a Si-si, a lidia a do-do', a frigia 
a re-re', a dorica a mi-mi’, e assim por diante, ate a hipodorica, que corresponde a la- 
-La'. Por conseguinte, as especies de oitavas sao como uma serie ascendente de 
modos, mas esta e uma falsa analogia, pois o autor apenas pretendia com ela tornar 
mais facil a memorizagao da sucessao dos intervalos. Nao deixa de ser, no entanto, 
extraordinaria acoincidenciaentre as designagoes de Cleonides para as sete especies 
de oitavas e as de Ptolemeu para os tonoi, de que aquelas especies derivam no seu 
sistema. 

O argumento de Ptolemeu para por de parte todos os tonoi, excepto sete, baseava- 
-se na convicgao de que a altura do som (aquilo a que hoje damos o nome de registo) 
nao era a unica fonte importante de variedade e expressividade no dominio da musica, 
sendo mais importante ainda a combinagao dos intervalos dentro de um determinado 
ambito da voz. Na realidade, ele desprezava a mudanga ou modulagao do tons, que, 
na sua opiniao, nao alterava a melodia, enquanto a modulagao das especies de oitava 
ou harmonia modificava o etos ao alterar a estrutura de intervalos da melodia. So 
eram necessarios sete tonoi para tornar possiveis sete combinagoes ou especies dos 
intervalos componentes no espago de uma oitava, ou dupla oitava, por exemplo, a 
oitava central mi-mi'. Na posigao central colocava o tonos dorico, tal como fizera 
Cleonides, e era essa a escala natural, que na nossa notagao surgiria sem acidentes. 
Um tom inteiro acima deste vinha o tonos frigio, um tom acima deste o lidio e meio- 
-tom mais acima o mixolidio. Meio-tom abaixo do dorico vinha o hipolidio, um tom 
inteiro abaixo deste o hipofrigio e mais um tom abaixo o hipodorico. Enquanto Alipio 
representava atraves de letras todo o conjunto de quinze notas transposto para cima 
ou para baixo, Ptolemeu encarava os limites da voz como confinados a duas oitavas, 
de forma que o unico tonos que apresentava integralmente o sistema perfeito com¬ 
pleto na sua ordem normal era o dorico (v. exemplo 1.4); aos tonoi mais altos 
faltavam as notas mais agudas e eram acrescentadas notas suplementares mais graves, 
sucedendo o inverso com os tonoi inferiores ao dorico. A oitava central continha os 
mesai (plural de mese) de todos os tonoi. Deste modo, re era o mese do mixolidio, 
do# o mese do lidio, e assim por diante. Estas notas eram mesai em virtude da sua 
fungao na transposigao do sistema perfeito completo, enquanto o tetico, ou mese fixo, 
permanecia sempre na posigao central. Imaginemos uma harpa de quinze cordas, cada 
corda com um nome proprio, como mese ou paramese diezeugmon, conservando esse 
nome mesmo que lhe fosse conferida uma fungao diferente. Assim o mese funcional 
frigido podia ser colocado em si, ou paramese tetico, um tom inteiro acima do mese 
natural, tetico ou dorico, que e la. 
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Exemplo 1.4 — Sistema de especies de oitavas, segundo Clednides, e sistema de tonoi, 
segundo Ptolemeu 

Especies de oitavas segundo Cleonides Especies de oitavas Tonoi de Ptolemeu com mesai dinamicos 

na oitava mi -mi 



T = tom o = altura fixa 

M - meio-tom # = altura variavel 

Extraido de C. Palisca, «Theory and theorists», in The New Grove Dictionary of Music and Musicians , 1980 
|reproduzido com a amavel autoriza^ao de Stanley Sadie (ed.)]. 

Podemos agora considerar aquilo que Platao e Aristoteles designavam por harmo- 
nia, termo que geralmente se traduz por modo. Nao esquegamos que eles escreviam 
acerca da musica de um periodo muito anterior ao dos ensaios teoricos atras citados. 
«Os modos musicais», diz Aristoteles, «apresentam entre si diferengas fundamentais, 
e quem os ouve e por eles afectado de maneiras diversas. Alguns deixam os homens 
graves e tristes, como o chamado mixolidio; outros enfraquecem o espirito, como os 
modos mais brandos; outro ainda suscita um humor moderado e tranquilo, e tal parece 




































ser o efeito particular do dorico; o frigio inspira o entusiasmo 15 .» Sera a posigao 
central da oitava dorica mi-mi' no sistema perfeito completo, ou seja, a localizagao 
intermedia dos seus tons, ou a combinagao de tons e meios—tons da respectiva 
especie de oitava ou harmonia (descendo na sequencia T-T-m-T-T-T-m), o factor que 
induz um humor moderado e tranquilo ou, mais genericamente, qualquer outro estado 
de espirito? Possivelmente, uma conjugagao de ambas as coisas, mas o mais provavel 
e que Aristoteles nao tivesse em mente nada de tao tecnico e especifico, mas sim a 
natureza expressiva generica das melodias e configuragoes melodicas caracteristicas 
de um determinado modo, pois associava de forma bem clara a estes elementos os 
ritmos particulares e as formas poeticas correspondentes a esse modo. 

Podera ter havido outras associagoes, nem poeticas nem musicais, como as tradi- 
goes, os costumes e as atitudes adquiridas, mais ou menos inconscientes, para com os 
diferentes tipos de melodia; e tambem possivel que, originariamente, os nomes dorico, 
frigio, etc, se referissem a estilos particulares de musica ou formas de interpretagao 
caracteristicas das diversas ragas de que o povo grego dos tempos historicos descendia. 

Apesardas contradigoes e imprecisoes que dificultam o trabalho do estudioso dos 
textos antigos sobre musica, ha uma correspondence assinalavel entre os preceitos 
teoricos de Aristoxeno a Alipio e os fragmentos musicais que sobreviveram. Dois de 
entre estes prestam-se a ser estudados com algum pormenor: o epitafio de Seikilos 
(NAWM 2) e um coro do Orestes de Euripides (NAWM 1). 

Ambos os exemplos ilustram ate que ponto os escritos teoricos podem servir de 
guia para a compreensao dos recursos tecnicos da musica grega que subsistiu ate aos 
nossos dias. Os sistemas tonais descritos na literatura parecem ter aplicagao na musica 
escrita e poderao ter sido igualmente fundamental para a musica mais corrente que 
nao ficou registada por escrito. Entretanto, convem lembrar que, se Euripides escreveu 
a musica do fragmento do Orestes, fe-lo quase um seculo antes de Aristoxeno e de ou- 
tros autores comegarem a analisar o sistema de tons. Por conseguinte, nao e de admirar 
que esse fragmento nao se harmonize tao bem com a teoria. Se a cangao de Seikilos 
esta mais de acordo com a teoria, talvez seja porque a teoria orientou a sua composigao. 

NAWM 2 — EPITAFIO DE SEIKILOS 

O epitafio de Seikilos, embora seja o mais tardio dos dois exemplos, sera examinado 
em primeiro lugar, uma vez que esta completo e apresenta menos problemas analiti- 
cos. O texto e a musica estao inscritos numa estela ou pedra funeraria encontrada em 
Aidine, na Turquia, proximo de Trales, e datam, aproximadamente, do seculo i d. C. 
Todas as notas da oitava mi-mi', com Sol e Do sustenidos (v. exemplo 1.5), entram na 
cangao, de forma que a especie de oitava e inequivocamente identificavel como aquela 
a que Cleonides deu o nome de frigia, equivalente a escala de Re nas teclas brancas 
de um piano. A nota que mais se destaca e o la, sendo as duas notas extremas mi e 
mi'. A nota la e a mais ffequente (oito vezes), e tres das quatro frases comegatr A com 
ela; mi' e a nota mais aguda das quatro frases e repete-se seis vezes; mi e a nota final 
da pega. De importancia subsidiaria sao sol, que encerra duas das frases, mas e omitido 
no fim, e re', que e a ultima nota de outra das frases. 

A importancia do la e significativa, porque se trata da nota central, ou mese, do 
sistema perfeito completo. Em Problemas, obra atribuida a Aristoteles (mas que 


Politica, 8.1340a; cp. com a Republica de Platao, 3.398 e segs. 
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podera nao ser inteiramente da sua autoria), afirma-se o seguinte: «Em toda a boa 
musica o mese repete-se com frequencia, e todos os bons compositores recorrem 
frequentemente ao mese, e, se o deixam, e para em breve voltarem a ele, como nao 
o fazem com mais nenhuma nota l6 .» 

A oitava mi-mi', com dois sustenidos, e um segmento da dupla oitava Si-si, 
identificada por Alipio como correspondendo ao tonos diatonico iastico, uma forma 
menor do modo frigio que e tambem conhecida pelo nome de tonos jonico (v. exemplo 
15 e figura 1.1). Este tonos transpoe o sistema perfeito maior para um tom inteiro 
acima da sua localizaQao natural, hipolldia, em La-Id', na notagao de Alipio. A iden- 
tidade do tonos, porem, nao parece ser essencial a estrutura da pega, pois os tons que 
nela mais se destacam, Id e mi, funcionam nesse tonos como lichanos meson e 
paranete diezeugmenon, ambos instaveis (v. exemplo 1.3). Na escala tetica, em con- 
trapartida, as notas mi, la e mi' sao hypatemeson, meson, mese e netediezeugmenon, 
todas notas estaveis, e a especie de quinta la-mi', que domina a maior parte da pe$a, 
bem como a especie de quarta mi-la, que prevalece no final, dividem a especie de 
oitava em duas metades consonantes. 

Exemplo 1.5 —Epitafio de Seikilos (transcriqao) 


Notas musicais 

cJ 5 { k 1 z t* 


'Ooov »oi - VOU 

Ritmo do texto 

Ritmo da musica 

■ L L L L 

fa f i U r- ? j 

Notas musicais 


K I Z I K O C o_4> 

Ritmo do texto 

Ritmo da musica 

unoevox-ws oO xu-tioo- 

L B B L D D L 

L B B BB B L B + L 

Notas musicais 



C k Z i K i KC ojf 

npos oXtyov E—OTtxb 90V. 


Ritmo do texto 
Ritmo da musica 

Notas musicais 

CKOI ZKCC c r i 
xo tcxo( 6xp6vos drcctL- xeC . 

Ritmo do texto bbbcbbdl l 

Ritmo da musica bbbbbbbl b*l 

D = silaba dicronica 
B = silaba breve 
L = silaba kmya 
I = posi^ao possivel da thesis 
C = silaba comum 

Ate aofim dos teus dias, vive despreocupado. 

Que nada te atormente. A vida e demasiado breve, e o tempo cobra o seu tributo. 
Extraido d e Music Theory Spectrum. 7.1985,171-172. 


Aristoteles, Problemas, 19.20 (919a). 




Foi possivel analisar a estrutura tonal desta breve cangao segundo os criterios 
explanados pelos teoricos. No que diz respeito ao etos da cangao, pode dizer-se que 
nao e euforico nem depressivo, mas sim equilibrado entre os dois extremos, o que esta 
em harmonia com o tonos jonico. Na ordenagao dos quinze tonoi segundo Alipio, o 
jonico, com proslambanomenos em Si e mese em si, ocupa um lugar intermedio entre 
o mais grave, o hipodorico, com proslambanomenos em Fa e mese em fa, e o mais 
agudo, o hiperlidio, com proslambanomenos em sol e mese em sol'. As terceiras 
maiores dariam ao ouvinte de hoje, e provavelmente tambem ao da epoca, uma 
impressao de alegria, tal como a quinta ascendente de abertura. A mensagem do 
poema e, com efeito, optimista. 


Estelafuneraria deAidine, proximo de Trales, 
naAsiaMenor. Tern inscrito um epitajio, uma 
especie de escolio ou cangao de bebida, com 
notagao melodica e ritmica; o autor e identifi- 
cado nas primeiras linhas como sendo Seikilos. 
Datagaoprovavel: seculo 1 d. C. (Copenhaga, 
MuseuNacional, n." 14897deinventario) 



Figura 1.1 —Analise da inscrigao de Seikilos 



Nomes teticos 


Nome segundo a fun^ao 
{tonos iastico) 

fixo 

nete diezeugmenort 

mi’ 

paranete diezeugment 


paranete diezeugmenon 

re 

trite diezeugmenon 


trite diezeugmenon 

doit 

paramese 

disjun^ao 

fixo 

paramese 

.disjun^ao 

si 

mese 

fixo 

mese 

la 

liehan os meson 


liehan os meson 

sol 

parhypate meson 


parhypate meson 

fd# 

hypate meson 

fixo 

hypate meson 

mi 

lichanos hypaton 


Especie 

(frigia) 

tom 

meio-tom 

tom 

tom 

tom 

meio-tom 

tom 
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A canQao de Seikilos teve especial interesse para os historiadores devido a clareza 
da sua notagao ritmica. As notas sem sinais ritmicos por cima das letras do alfabeto 
equivalem a uma unidade de duragao (chronos protos); o trago horizontal indica um 




diseme, equivalente a dois tempos, e o sinal horizontal com um prolongamento vertical 
do lado direito e um triseme, equivalente a tres tempos. Cada verso tern doze tempos. 

NAWM 1 — EURIPIDES, Orestes (FRAGMENTO) 

O fragmento do coro do Orestes de Euripides chegou ate nos num papiro dos seculos 
IH ou li a. C. Calcula-se que a tragedia seja de 408 a. C. E possivel que a musica tenha 
sido composta pelo proprio Euripides, que ficou famoso pelos seus acompanhamentos 
musicais. Este coro e um stasimon, uma ode cantada com o coro imovel no seu lugar 
na orquestra, zona semicircular entre o palco e a bancada dos espectadores. O papiro 
contem sete versos com notagao musical, mas so subsistiu a parte central dos versos; 
o inicio e o fim de cada verso vem, por conseguinte, entre parenteses no exemplo 1.6. 
Os versos do papiro nao coincidem com os do texto. Chegaram ate nos quarenta e duas 
notas da pega musical, mas faltam muitas outras. Por conseguinte, qualquer interpre- 
tagao tera forgosamente de se basear numa reconstituigao. 

A transcrigao e dificultada pelo facto de certos signos alfabeticos serem vocais 
enquanto outros sao instrumentais, sendo alguns enarmonicos (ou cromaticos) e outros 
diatonicos (v. exemplo 1.6 e figura 1.2). A presente criagao apresenta os intervalos 
densos como sendo cromaticos, mas, alterando o «matiz», estes poderiam ser igual- 
mente transcritos como enarmonicos do tipo mais denso. As notas que subsistiram 

Exemplo 1.6 —Stasimon do Orestes (fragmento) 


Notas musicais 


l. 

Ritmo do texto 
Ritmo da musica 


IT PC 

P • It 

MaToX(Xp] u • pouaL \ 

uaxepos (atua oas 

D B B D 

D B B 

i L 

B B B 


Notas musicais 

(?> 

o o' avaBct] 

Ritmo do texto b d d l l l 

Ritmo da musica l l l 


I 2 E. 

6 uiyas [oXBoe ou 


Notas musicais 

f PC I z 

UOVLUOIS CU BPOTOLIJ. T. 

Ritmo do texto b d b l <(b?)i b l t 

Ritmo da musica l b l i 


Notas musicais 


Ritmo do texto 
Ritmo da musica 


CPIT CP i_ • c- 

T L ] S OXCITOU ooc i s 

D DDL BL DLL 


B L 
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Notas musicais 


» ff ri 

rr p fr 


% 



MaT6cXLKXv' 

? 13 

6[ecvwv 

Ritmo do texto 

DC D B 


I L L 

Ritmo da inusica 

B B B L 

7 BB 

1 

Notas musicais 






Z I 

Z 



wvss 

ndvT[ou 

Ritmo do texto 

B L 

I L 

L L 

Ritmo da niusica 

7 B B 

I BB 

L 


Notas musicais 


[texto incertol 

O deusas iradas quefendeis os ceus buscando vingangapelt) crime, imploramo-vos que livreis ofilho de 
Agamemnon da sua furia cega Choramospor este mancebo. A ventura efugaz entre os mortais. Sobre 
ele se abatem o luto e a angustia, qual siibito golpe de vento sobre uma chalupa , e ele naufraga nos mares 
revoltos. 


enquadram-se no tonos lidio de Alipio. As tres notas mais graves do tetracorde 
diezeugmenon sao separadas pelo tom de disjungao do tetracorde meson cromatico, 
que, por seu tumo, surge conjunto com o tetracorde hypaton diatonico, do qual apenas 
sao usadas as duas notas superiores. A pega parece, assim, ter sido escrita num genero 
misto. A especie de oitava ou harmonia e, aparentemente, a frigia, mas duas harmo- 
nias apresentadas pelo teorico musical e filosofo Aristides Quintiliano (seculo iv d. C.) 
como datando do tempo de Platao — a dorica e a frigia da sua classificagao — coinci¬ 
dent quase exactamente com a escala que aqui encontramos, como se ve na figura 1.2. 


Figura 1.2 — Analise dofragmento do stasimon do Orestes 

Nomes dinamicos Sinais de Alipio 

para o tonos lidio Harmonias de Aristides Quintiliano 
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No stasimon o coro das mulheres de Argos implora aos deuses que tenham piedade 
de Orestes, que seis dias antes de a pega comegar assassinou a mae, Clitemnestra. 

Ele combinara com a irma Electra punir a mae por ter sido infiel ao pai, Aga¬ 
memnon. O coro pede que Orestes seja libertado da loucura que se apossou dele desde 
o momento do crime. O ritmo da poesia, por conseguinte da music a, e dominado pelo 
pe docmiaco, que era usado na tragedia grega em trechos de intensa agitagao e 
sofrimento. O docmiaco combina tres silabas longas com duas breves, sendo muitas 
vezes, como sucede aqui, uma das silabas longas substituida por duas mais breves, de 
forma que, em vez de cinco notas por pe, temos seis. No exemplo 1.6 os pes sao 
separados por barras verticais nos simbolos que assinalam o «ritmo do texto» para 
cada linha do papiro. 

O texto cantado e interrompido por sons instrumentais, sol' nos versos 1 a 4, e mi- 
-si nos versos 5 e 6. O hypate hypaton (la) e o tom que mais se destaca, pois dois dos 
versos (os versos 1 e 3, pontuados pela nota instrumental sol) terminam nessa nota e 
varias frases da melodia organizam-se em tomo do paramese mi'; tanto Id como mi 
sao notas estaveis no tonos lidio e sao os tons mais graves dos dois tetracordes 
utilizados na pega (v. figura 1.2) M . 

A MUSICA NA ANTIGA ROMA — Nao sabemos se os Romanos terao sido responsaveis 
por alguma contribuigao importante, quer para a teoria, quer para a pratica musical. 
Roma foi buscar a sua musica erudita a Grecia, especialmente depois de esta regiao 
se tomar uma provincia romana, em 146 a. C, e e possivel que esta cultura importada 
tenha substituido uma musica indigena, etrusca ou italiana, da qual nada sabemos. 
A versao romana do aulo, a tibia, e os seus tocadores, os tibicinos, desempenhavam um 
papel importante nos ritos religiosos, na musica militar e no teatro. Destacavam-se 
ainda varios outros instrumentos de sopro. A tuba, uma trombeta comprida, direita, era 
tambemutilizada em cerimonias religiosas, estatais e militares. Os instrumentos mais 
caracteristicos eram uma grande trompa circular, em forma de G, chamada como, e 
a sua versao de menores dimensoes, a buzina. A musica deve ter estado presente em 
quase todas as manifestagoes publicas. Mas desempenhava tambem um papel nas 
diversoes particulares e na educagao. Muitas passagens das obras de Cicero, Quin- 
tiliano e outros autores revelam que a familiaridade com a musica, ou pelo menos 
com os termos musicais, era considerada como fazendo parte da educagao do indivi- 
duo culto, tal como se esperava que tal individuo soubesse falar e escrever o grego. 

Nos tempos aureos do Imperio Romano (os dois primeiros seculos da era crista) 
foram importadas do mundo helenistico obras de arte, arquitectura, musica, filosofia, 
novos ritos religiosos e muitos outros bens culturais. Numerosos textos documentam 
a popularidade de virtuosos celebres, a existencia de grandes coros e orquestras, bem 
como de grandiosos festivais e concursos de musica. Muitos imperadores foram 
patronos da musica. Nero aspirou ate a alcangar fama pessoal como musico. Com o 
declinio economico do imperio, nos seculos m e iv, a produgao musical em grande 
escala, naturalmente dispendiosa, do periodo anterior acabou por desaparecer. 

Resumindo: embora haja uma grande incerteza quanto as questoes de pormenor, 
sabemos que o mundo antigo legou a Idade Media algumas ideias fundamental no 
dominio da musica: (1) uma concepgao da musica como consistindo essencialmente 

" V. analise ritmica deste fingmento em Thomas J. Mathiesen, «Rhythm and meter in ancient 
Greek music», in Music Theory Spectrum, 7, 1985, 159-180, donde sao extraidos os exemplos 15 
e 1.6. 
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Cortejo funebre romano num relevo de um sarcofago de Amiternum, final do seculo i a. C. Na fila 
de cima veem-se dois tocadores de corno e um de lituo, ambos instrumentos de sopro metalicos 
etrusco-romanos. Abaixo destes vemos quatro tocadores de tibia, que era semelhante ao aulo grego 

(Aquila, Museo Civico) 


numa linha melodica pura e despojada; (2) a ideia da melodia intimamente ligada as 
palavras, especialmente no tocante ao ritmo e a metrica; (3) uma tradigao de inter- 
pretagao musical baseada essencialmente na improvisagao, sem notagao fixa, em que 
o interprete como que criava a musica de novo a cada execugao, embora segundo 
convengoes comummente aceites e servindo-se das formulas musicais tradicionais; 
(4) uma filosofia da musica que concebia esta.arte, nao como uma combinagao de 
belos sons no vacuo espiritual e social da arte pela arte, mas antes como um sistema 
bem ordenado, indissociavel do sistema da Natureza, e como uma forga capaz de 
afectar o pensamento e a conduta do homem; (5) uma teoria acustica cientificamente 
fundamentada; (6) um sistema de formagao de escalas com base nos tetracordes; 
(7) uma terminologia musical. 

Parte desta heranga (n.’ s 5, 6 e 7) era especificamente grega; o resto era comum 
a maior parte, se nao a totalidade, do mundo antigo. Os conhecimentos e as ideias no 
dominio da musica foram transmitidos, embora de maneira incompleta e imperfeita, 
ao Ocidente por diversas vias: a igreja crista, cujos ritos e musica derivaram inicial- 
mente, em grande medida, de fontes judaicas, se bem que despojados dos instrumen¬ 
tos e dangas que os acompanhavam no templo, os escritos dos Padres da Igreja e os 
tratados enciclopedicos do principio da Idade Media, que abordavam a musica jun- 
tamente com uma quantidade de outros temas. 


Os primeiros seculos da igreja crista 

Algumas caracteristicas da musica da Grecia e das sociedades mistas orientais- 
-helenisticas do Mediterraneo oriental foram seguramente absorvidas pela igreja crista 
nos seus dois ou tres primeiros seculos de existencia. Mas certos aspectos da vida 
musical antiga foram liminarmente rejeitados. Um desses aspectos foi a ideia de 
cultivar a musica apenas pelo prazer que tal arte proporciona. E, acima de tudo, as 
formas e tipos de musica associados aos grandes espectaculos publicos, tais como 
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festivals, concursos e representagoes teatrais, alem da musica executada em situagdes 
de convivio mais intimo, foram por muitos considerados improprios para a Igreja, nao 
porque lhes desagradasse a musica propriamente dita, mas porque sentiam a neces- 
sidade de desviarem o numero crescente dos convertidos de tudo o que os ligava ao 
seu passado pagao. Esta atitude chegou mesmo a suscitar, de inicio, uma grande 
desconfianga em relagao a toda a musica instrumental. 

A HERAN^A JUDAICA — Durante muito tempo os historiadores da musica pensaram 
que os primeiros cristaos tinham copiado os servigos religiosos pelos da sinagoga 
judaica. Os especialistas mostram-se hoje mais cepticos em relagao a esta teoria, 
dado que nao ha provas documentais que a confirmem. Julga-se ate que os primeiros 
cristaos terao evitado copiar os servigos judaicos por forma a sublinharem o caracter 
distinto das suas crengas e rituais. 

E necessario estabelecer uma distingao entre as fungoes religiosas do templo e 
da sinagoga. O templo — ou seja, o segundo templo de Jerusalem, que existiu no 
mesmo lugar do primeiro templo de Salomao de 539 a. C. ate a sua destruigao pelos 
Romanos em 70 d. C. — era um local de culto publico. Esse culto consistia prin- 
cipalmente num sacrificio, em geral de um cordeiro, realizado por sacerdotes, assis- 
tidos por levistas, entre os quais se contavam varios musicos, e na presenga de leigos 
israelistas. Umas vezes o sacerdote e outras tambem o crente leigo comiam parte do 
animal «assado». Estes sacrificios realizavam-se diariamente, de manha e de tarde; 
no sabbath e nas festas havia sacrificios publicos suplementares. Enquanto decorria 
o sacrificio, um coro de levitas — com doze elementos, pelo menos — cantava um 
salmo, diferente para cada dia da semana, acompanhado por instrumentos de cordas. 
Nas festas mais importantes, como a vespera da Pascoa, cantavam-se os salmos 113 
a 118, que tern refroes em aleluia, enquanto os crentes faziam os sacrificios pessoais, 
e em seguida um instrumento de sopro semelhante ao aulo vinha associar-se ao 
acompanhamento de cordas. Os crentes tambem rezavam no templo ou voltados para 
o templo, mas a maior parte das oragoes fazia-se em casa ou na rua. Ha um 
paralelismo evidente entre o sacrificio no templo e a missa crista, que era um 
sacrificio simbolico, em que o sacerdote partilhava do sangue sob forma de vinho e 
os crentes se associavam a partilha do corpo de Cristo sob forma de pao. Todavia, 
sendo a missa igualmente uma comemoragao da ultima ceia, imita tambem a refei- 
gao judaica dos dias de festa, como a refeigao ritual da Pascoa, que era acompanhada 
por musica cantada. 

A sinagoga era um centro de leituras e homilias, bem mais do que de sacrificios 
ou oragoes. Ai, em assembleias ou servigos, as Escrituras eram lidas e comentadas. 
Determinadas leituras eram feitas nas manhas normais do sabbath e nos dias de 
mercado, segundas-feiras e quartas-feiras, enquanto havia leituras especiais para as 
festividades das peregrinagoes, para as festividades menores, para os dias de jejum e 
para os dias de lua nova. Apos a destruigao do templo, o servigo da sinagoga 
incorporou elementos que substituiam os sacrificios do templo, mas esta evolugao 
deu-seja, provavelmente, demasiado tarde —no final do seculo i ou no seculo II — 
para servir de modelo aos cristaos. Segundo parece, o canto quotidiano dos salmos 
so comegou a realizar-se bastante depois de iniciada a era crista. O que a liturgia crista 
ficou a dever a sinagoga foi principalmente a pratica das leituras associadas a um 
calendario e o seu comentario publico num local de reuniao dos crentes. 
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A medida que a igreja crista primitiva se expandia de Jerusalem para a Asia Menor 
e para o Ocidente, chegando a Africa e a Europa, ia acumulando elementos musicais 
provenientes de diversas zonas. Os mosteiros e igrejas da Siria tiveram um papel 
importante no desenvolvimento do canto dos salmos e dos hinos. Estes dois tipos de 
canto religioso parecem ter-se difundido a partir da Siria, via Bizancio, ate Milao e 
outros centros ocidentais. O canto dos hinos e aprimeira actividade musical documen- 
tada da igreja crista (Mat., 26, 30; Mar., 14, 26). Por volta do ano 112 Plinio, o Jovem, 
faz referencia ao costume cristao de cantar «uma cangao a Cristo como se ele fosse um 
deus» na provincia de que era governador, a Bitinia, na Asia Menor 18 . O canto dos 
cristaos era associado ao acto de se comprometerem atraves de um juramento. 

BIZANCIO — As igrejas orientais, na ausencia de um autoridade central forte, desen- 
volveram liturgias diferentes nas varias regioes. Embora nao subsistam manuscritos 
anteriores ao seculo ix com a musica usada nestes ritos orientais, algumas inferencias 
podem ser feitas quanto aos primordios da musica religiosa no Oriente. 

A cidade de Bizancio (ou Constantinopla, hoje Istambul) foi reconstruida por 
Constantino e designada em 330 como capital do seu imperio reunificado. A partir 
de 395, data em que foi instaurada a divisao permanente entre Imperio do Oriente e 
do Ocidente, ate a sua conquista pelos Turcos, em 1453, ou seja, por um periodo de 
mais de mil anos, esta cidade permaneceu como capital do Imperio do Oriente. 
Durante boa parte deste lapso de tempo Bizancio foi a sede do governo mais poderoso 
da Europa e o centro de uma cultura florescente, onde se combinavam elementos 
helenisticos e orientais. A pratica musical bizantina deixou marcas no cantochao 
ocidental, particularmente na classificagao do reportorio em oito modos e num certo 
numero de canticos importados pelo Ocidente em momentos diversos entre o seculo 
vi e o seculo ix. 

As pegas mais perfeitas e mais caracteristicas da musica medieval bizantina eram 
os hinos. Um dos tipos mais importantes e o kontakion estrofico, especie de elabo- 
ragao poetica sobre um texto biblico. O mais alto expoente da composigao de kontakia 
foi umjudeu sirio convertido que exerceu a sua actividade em Constantinopla na 
primeira metade do seculo vi, S. Romano Melodio. Outros tipos de hinos tiveram 
origem nos breves responsos (troparia) intercalados entre os versiculos dos salmos 
e que foram musicados com base em melodias ou generos musiciais, talvez, da Siria 
ou da Palestina. Estas insergoes foram ganhando importancia crescente e algumas de 
entre elas acabaram por se converter em hinos independentes, de que existem dois 
tipos principais: os stichera e os kanones. Os stichera eram cantados entre os 
versiculos dos salmos normais do oficio. Um kanon era uma composigao em nove 
partes, baseada nos nove canticos ou odes da Biblia 1 ’. Cada uma dessas partes 


18 Plinio, Cartas, 10, 96. 

19 Os nove canticos biblicos, textos liricos semelhantes aos salmos, mas nao incluidos no Livro 
dos Salmos, sao os seguintes: (1) cantico de Moises depois da passagem do mar Vermelho, Exodo, 
15, 1-19; (2) cantico de Moises antes de morrer, Deuteronomio, 32, 1^43; (3) cantico de Hannah, 
1 Samuel, 2, 1-10; (4) cantico de Habacuc, Habacuc, 3, 2-19; (5) cantico de Isaias, Isalas, 26, 
9-19; (6) cantico de Jonas, Jonas, 2, 3-10; (7) cantico das Tres Criangas, primeira parte. Evangelhos 
Apocri-fos , Daniel, 3, 26-45, 52-56; (8) segunda parte do mesmo, ibid., 57-88; (9) cantico da 
abengoada Vir-gem Maria, Magnificat, Lucas, 1,46-55; (10) segunda parte do mesmo, Benedictus 
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correspondia a uma das odes, e todas continham varias estrofes, ou troparia, canta- 
das com a mesma melodia. A primeira estrofe de cada ode era o seu heirmos, ou 
estrofe—modelo, e as respectivas melodias eram compiladas em livros denominados 
hermologia. Cerca do seculo x a segunda ode comegou a ser habitualmente omitida. 

Os textos dos kanones bizantinos nao eram criagoes inteiramente originais, mas 
sim colagens de frases estereotipadas. Do mesmo modo, as suas melodias tambem 
nao eram inteiramente originais; eram construidas segundo um principio comum a 
toda a musica oriental, chamado centonizagao, igualmente observavel nalguns can- 
ticos ocidentais. As unidades estruturais nao eram uma serie de notas organizadas 
numa escala, mas antes breves motivos ou formulas; de entre estes esperava-se que 
o criador da melodia escolhesse alguns e os combinasse para compor a sua melodia. 
Alguns dos motivos deviam ser usados no principio, outros no meio e outros ainda 
no final de uma melodia, enquanto outros serviam de elos de ligagao; havia tambem 
formulas ornamentais padronizadas (melismas). Nao sabemos ao certo ate que ponto 
a escolha das formulas ficava ao criterio do cantor individual ou era previamente 
fixada por um «compositor». Quando, porem, as melodias vieram a ser registadas em 
manuscritos com notagao musical, o reportorio de formulas ja era praticamente fixo. 

Os tipos ou modos de melodias tern designagoes diferentes nas diversas culturas 
musicais — raga na musica hindu, maqam na musica arabe, echos na grega bizan- 
tina — e em hebraico sao conhecidos por varios termos traduziveis por modo. Um 
raga, maqam, echos ou modo e, ao mesmo tempo, um vocabulario das notas dispo- 
niveis e um reportorio de motivos melodicos; os motivos de cada grupo tern como 
denominador comum o facto de exprimirem mais ou menos a mesma gama de 
sentimentos, o de serem compativeis em melodia e ritmo e o de derivarem da mesma 
escala musical. A escolha de determinado raga ou modo pode depender da natureza 
do texto que se pretende cantar, da ocasiao em que vai ser cantado, da estagao do ano 
ou mesmo (como acontece na musica hindu) da hora do dia. A musica bizantina tinha 
um sistema de oito echoi, e as compilagoes de melodias para kanones organizavam- 
-se de acordo com este sistema. Os oito echoi bizantinos agrupavam-se em quatro 
pares, e os quatro pares tinham por notas finais, respectivamente, Re, Mi, Fa e 5o/. 
A exemplo do que sucedia em Bizancio, passaram a distinguir-se, por volta do seculo 
viu ou ix, oito modos diferentes no canto ocidental, e as finais acima indicadas eram 
tambem as finais dos quatro pares de modos ocidentais. Assim, as bases do sistema 
ocidental de modos parecem ter sido importadas do Oriente, embora a elaboragao 
teorica do sistema de oito modos do Ocidente tenha sido fortemente influenciada pela 
teoria musical grega, tal como foi transmitida por Boecio. 

LITURGIAS OCIDENTAIS — No Ocidente, como no Oriente, as igrejas locais eram de 
inicio relativamente independentes. Embora partilhassem, e claro, uma ampla gama 
de praticas comuns, e provavel que cada regiao do Ocidente tenha recebido a heranga 
oriental sob uma forma ligeiramente diferente; estas diferengas originais combinaram- 
-se com as condigoes locais particulares, dando origem a varias liturgias e corpos de 


Dominus, Lucas, 1, 68-79. Na igreja bizantina todos estes nove canticos eram cantados no oficio da 
manha, excepto na Quaresma, em que so se cantavam tres. A igreja romana tinha um cantico do 
Antigo Testamento por dia, as laudas, e os tres canticos do Novo Testamento (Lucas, 1, 46-45, 1, 
68-74, e 2, 24-32) as laudas, vesperas e completas de todos os dias. 
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canticos distintos entre os seculos v e viu. Com o passar do tempo a maioria das 
versoes locais (a ambrosiana e uma das excepgoes) desapareceram ou foram absor- 
vidas pela pratica uniforme que tinha em Roma a sua autoridade central. Entre o 
seculo ix e o seculo xvi, na teoria e na pratica, a liturgia da igreja ocidental foi-se 
romanizando cada vez mais. 

Durante o seculo vn e o principio do seculo viu o controle da Europa ocidental 
estava repartido entre Lombardos, Francos e Godos, e cada uma destas divisoes 
politicas tinha o seu reportorio de canticos. Na Galia — territorio que correspondia, 
aproximadamente, a Franga actual — havia o canto galicano, no Sul da Italia, o 
benaventino, em Roma, o canto romano antigo, em Espanha, o visigotico ou 
mogarabe, na regiao de Milao, o ambrosiano. (Mais tarde a Inglaterra desenvolveu 
o seu dialecto do canto gregoriano, chamado sarum, e que subsistiu do final da Idade 
Media ate a Reforma.) 



Canto galicano. Folio do gradual de St. Yrieu, do seculo xi, contendo oragoes da liturgia galicana. 
A musica desta pagina e uma litania para a festa do evangelista S. Marcos 


A liturgia galicana, que incluia elementos celticos e bizantinos, esteve em vigor 
entre os Francos quase ate ao final do seculo viu, momento em que foi suprimida por 
Pepino e pelo seu filho Carlos Magno, que impuseram o canto gregoriano nos seus 
dominios. Esta liturgia foi tao radicalmente suprimida que pouco se sabe acerca dela. 

Em contrapartida, conservaram-se quase todos os antigos textos hispanicos e as 
respectivas melodias, mas numa notagao que ate hoje desafiou todas as tentativas de 
transcrigao, pois o seu sistema tomou-se obsoleto antes de o canto passar a ser regis- 
tado em linhas de pauta. Os usos hispanicos tomaram forma definida no Concilio de 
Toledo de 633, e apos a conquista mugulmana do seculo viu esta liturgia recebeu o 
seu nome de mogarabe, embora nao haja motivos para pressupor influencia arabe na 
musica. O rito hispanico so em 1071 foi oficialmente substituido pelo rito romano, 
e ainda hoje subsistem dele alguns vestigios em certas igrejas de Toledo, Salamanca 
e Valladolid. Descobriram-se afinidades musicais entre os ofertorios ambrosianos e 
gregorianos e a categoria correspondente em Espanha, denominada sacrijicia. 





O canto romano antigo e um reportorio que subsiste em manuscritos de Roma 
com datas que vao do seculo xi ao seculo XIII, mas cujas origens remontam pelo 
menos ao seculo viu. Julga-se que esta liturgia representaria um uso mais antigo, que 
tera persistido e continuado a desenvolver-se em Roma mesmo depois de o reportorio 
gregoriano, fortemente impregnado de influencias do Norte, do pais dos Francos, se 
ter difundido pela Europa. O reino franco, fundado por Carlos Magno (742-814), 
ocupava a zona que hoje corresponde a Franca, a Suiga e a parte ocidental da 
Alemanha. 


Cronologia 


313: Constantino I promulga o edito de Milao. 

330: Constantinopla e designada como nova 
capital do Imperio Romano. 

386: introduzida em Milao, no bispado de 
Ambrosio, a salmodia em estilo de respon- 
sorio. 

395: separagao dos Imperios Romanos do 
Oriente e do Ocidente. 

413: Santo Agostinho (354-430), A Cidade de 
Deus. 

500 (aproximadamente): Boecio (480-524), De 
institutione musica. 

520 (aproximadamente): Regra de S. Bento (de 
Nursia). 

529: fundagao da ordem beneditina. 

590: eleigao do papa Gregorio Magno (c. 540- 
-604). 

633: o Concilio de Toledo reconhece a liturgia 
hispanica. 


735: morte do veneravel Beda. 

754: Pepino (f. 768) coroado rei dos Fran¬ 
cos. 

768: Carlos Magno (742-814) rei dos Francos. 

789: Carlos Magno impoe o uso do rito romano 
em todo o territorio do imperio. 

800: Carlos Magno coroado imperador pelo 
papa. 

800-821: regra de S. Bento introduzida em ter¬ 
ritorio franco. 

840-850: Aureliano de Reome: primeiro tratado 
sobre o canto gregoriano. 

Seculo ix: antifonario de Carlos, o Calvo — 
primeiro antifonario gregoriano para o ofi- 
cio (sem notagao). 

Seculo ix (final): primeiros manuscritos com 
notagao do gradual gregoriano. 

1071: cantochao hispanico substituido pelo 
gregoriano em Espanha. 


Quais foram entao as melodias trazidas de Roma para terras francas? Ninguem 
pode responder com seguranga a esta pergunta. Os tons da recitagao, os tons dos 
salmos, e alguns dos outros generos mais simples eram muito antigos e poderao ter 
sido preservados praticamente intactos desde os tempos mais remotos; cerca de trinta 
ou quarenta melodias de antifona poderao ter tido origem na epoca de S. Gregorio e 
boa parte das melodias mais completas — tractos, graduais, ofertorios, aleluias — 
deverao ter sido usadas (talvez em versoes mais simples) em Roma antes de se 
difundirem para norte; alem disso, e possivel que algumas das melodias mais antigas 
se tenham conservado nos manuscritos do canto romano antigo. Seja como for, 
podemos deduzir que no seu novo local de acolhimento grande parte, se nao a 
totalidade, desta musica importada tera sofrido modificagoes antes de, finalmente, ser 
registada sob a forma em que hoje a encontramos nos mais antigos manuscritos do 
Norte. Alem disso, muitas novas melodias e novas formas de cantochao desenvolve- 
ram-se no Norte ja depois do seculo ix. Em suma, praticamente todo o corpo do 
cantochao, tal como hoje o conhecemos, provem de fontes francas, que, provavel- 
mente, se basearam em versoes romanas, com acrescentos e correcgoes da respon- 
sabilidade dos escribas e musicos locais. 
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Uma vez que a maioria dos manuscritos transmitem um reportorio e uma versao 
do cantochao compilada e corrigida no reino franco, os estudiosos foram levados a 
crer que boa parte do cantochao foi composto e tomou a forma definitiva nos centros 
religiosos do Norte. No entanto, comparagoes recentemente efectuadas entre as ver- 
soes franca e romana antiga vieram reforgar a convicgao de que a romana antiga 
representa o fundo original, que apenas tera sofrido ligeiras alteragoes ao ser acolhido 
na Galia. O cantochao conservado nos mais importantes manuscritos francos, nesta 
perspectiva, transmite o reportorio tal como tera sido reorganizado sob a orientagao 
do papa Gregorio (590-604) e de um seu importante sucessor, o papa Vitaliano 
(657-672). Em virtude do papel que Gregorio I tera supostamente desempenhado 
neste processo, tal reportorio recebeu o nome de gregoriano. Depois de Carlos 
Magno ter sido coroado em 800 como chefe do Sacro Imperio Romano, ele proprio 
e os seus sucessores procuraram impor este reportorio gregoriano e suprimir os 
diversos dialectos do cantochao, como o celtico, o galicano, o mogarabe, o ambro- 
siano, mas nao conseguiram eliminar por completo os usos locais. Os monges da 
abadia beneditina de Solesmes, em Franga, organizaram nos seculos xix e xx edigoes 
fac-similadas e comentadas das fontes do canto gregoriano na serie Paleografphie 
musicale. Langaram tambem edigoes modernas do cantochao em notagao neumatica, 
coligindo-o em volumes separados para cada categoria de canto; em 1903 o papa Pio 
X conferiu a esta obra o estatuto de edigao oficial do Vaticano. Com a promogao da 
missa em lingua vernacula pelo Concilio Vaticano II (1962-1965), estes livros pas- 
saram a ser muito pouco usados nos servigos religiosos modernos e deixaram de ser 
regularmente reeditados. 

O mais importante centro da igreja ocidental a seguir a Roma era Milao, cidade 
florescente ligada a Bizancio e ao Oriente por lagos culturais muito fortes; foi a 
residencia principal dos imperadores do Ocidente no seculo iv e mais tarde veio a ser 
a capital do reino lombardo, no Norte da Italia, que teve a sua epoca de florescimento 



Canto mogarabe, de um missal do rito mogarabe que contem missaspara asfestas dos santos. Esta 
pagina apresenta uma parte do ojicio para asfestas de S. Servando e S. Germano. As melodias sao 
indecifraveis (Londres, British Library) 
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Canto ambrosiano, de um manuale ambrosiano do seculo xn. Estefolio content parte do oficio 
e da missa dafesta da decapitagao de S. Joao Baptista 


entre 568 e 744. De 374 a 397 foi bispo de Milao Santo Ambrosio, a quem se deve 
a introdugao da salmodia em responsorio no Ocidente. O papa Celestino I incorporou- 
-a mais tarde na missa em Roma. Dada a importancia de Milao e a energia e grande 
reputagao pessoal de Santo Ambrosio, a liturgia e a musica milanesas exerceram uma 
forte influencia nao so em Franga e Espanha, mas tambem em Roma. Os canticos do 
rito milanes vieram mais tarde a ser reconhecidos por canto ambrosiano, embora seja 
duvidoso que alguma da musica que chegou ate nos date do tempo do proprio Santo 
Ambrosio. A liturgia ambrosiana, com o seu corpo completo de canticos, manteve- 
-se, em certa medida, em Milao ate aos dias de hoje, apesar de ter havido varias 
tentativas para a suprimir. Muitos dos canticos, na sua forma actual, sao semelhantes 
aos da igreja de Roma, indicando, quer um intercambio, quer uma evolugao, a partir 
de uma fonte comum. Nos casos em que ha duas versoes da mesma melodia, quando 
esta e de tipo ornamentado (como, por exemplo, um aleluia), a ambrosiana e, geral- 
mente, mais elaborada do que a romana; nas de tipo mais despojado (como um 
salmo), a ambrosiana e mais simples do que a romana. 

A PREEMINENCES DE ROMA — Como capital imperial, a Roma dos primeiros seculos da 
nossa era albergou um grande numero de cristaos, que se reuniam e celebravam os 
seus ritos em segredo. Em 313 o imperador Constantino concedeu aos cristaos os 
mesmos direitos e a mesma protecgao que aos praticantes das outras religioes do 
imperio; desde logo a Igreja emergiu da sua vida subterranea e no decurso do seculo 
iv o latim substituiu o grego como lingua oficial da liturgia em Roma. A medida que 
declinava o pretigio do imperador romano, o do bispo de Roma ia aumentando, e 
comegou gradualmente a ser reconhecida a autoridade preeminente de Roma em 
questoes de fe e disciplina. 

Com um numero crescente de convertidos e riquezas cada vez mais avultadas, a 
Igreja comegou a construir grandes basilicas, e os servigos deixaram de poder reali- 
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zar-se de forma relativamente informal, como se celebravam nos primeiros tempos. 
Entre o seculo v e o seculo vn muitos papas se empenharam na revisao da liturgia e 
da musica. A Regra de S. Bento (c. 520), conjunto de instrugoes determinando a 
forma de organizar um mosteiro, menciona um chantre, mas nao indica quais eram 
os seus deveres. Nos seculos seguintes, porem, o chantre monastico tornou-se uma 
figura-chave do panorama musical, uma vez que era responsavel pela organizagao da 
biblioteca e do scriptorium e orientava a celebragao da liturgia. No seculo viu existia 
ja em Roma uma schola cantorum, um grupo bem definido de cantores e professores 
incumbidos de formar rapazes e homens para musicos de igreja. No seculo vi existia 
um coro, e atribui-se a Gregorio I (Gregorio Magno), papa de 590 a 604, um esforgo 
de regulamentagao e uniformizagao dos canticos liturgicos. As realizagdes de 
Gregorio foram objecto de tal admiragao que em meados do seculo ix comegou a 
tomar forma uma lenda segundo a qual teria sido ele proprio, sob inspiragao divina, 
quem compusera todas as melodias usadas pela Igreja. A sua contribuigao real, 
embora provavelmente muito importante, foi sem duvida menor do que aquilo que a 
tradigao medieval veio posteriormente a imputar-lhe. Atribuem-se-lhe arecodificagao 
da liturgia e a reorganizagao da schola cantorum; a designagao de determinadas 
partes da liturgia para os varios servigos religiosos ao longo do ano, segundo uma 
ordem que permaneceu quase inalterada ate ao seculo xvi; alem disto, teria sido ele 
o impulsionador do movimento que levou a adopgao de um reportorio uniforme de 
canticos em toda a cristandade. Uma obra tao grandiosa e tao vasta nao poderia, como 
e evidente, ter sido realizada em apenas catorze anos. 

Os canticos da igreja romana sao um dos grandes tesouros da civilizagao ociden- 
tal. Tal como a arquitectura romantica, erguem-se como um autentico monumento a 
fe religiosa do homem medieval e foram a fonte e a inspiragao de boa parte do 
conjunto da musica ocidental ate ao seculo xvi. Constituem um dos mais antigos 
reportorios vocais ainda em uso no mundo inteiro e incluem algumas das mais 
notaveis realizagdes melodicas de todos os tempos. Ainda assim, seria um erro 
considera-los puramente como musica para ser ouvida, pois nao e possivel separa-los 
do seu contexto e do seu proposito liturgicos. 

Os PADRES DA IGREJA — Esta perspectiva esta em sintonia com a convicgao dos Padres 
da Igreja de que o valor da musica residia no seu poder de elevar a alma a contem- 
plagao das coisas divinas. Eles acreditavam firmemente que a musica podia influen- 
ciar, para melhor ou para pior, o caracter de quem a ouvia. Os filosofos e os homens 
da Igreja da alta Idade Media nao desenvolveram nunca a ideia — que nos nossos 
dias temos por evidente — de que a musica podia ser ouvida tendo apenas em vista 
o gozo estetico, o prazer que proporciona a combinagao de belos sons. Nao negavam, 
e claro, que o som da musica e agradavel, mas defendiam que todos os prazeres 
devem serjulgados segundo o principio platonico de que as coisas belas existem para 
nos lembrarem a beleza perfeita e divina; por conseguinte, as belezas aparentes do 
mundo que apenas inspiram o deleite egoista, ou o desejo de posse, devem ser 
rejeitadas. Esta atitude esta na origem de muitas das afirmagoes sobre a musica que 
encontramos nos escritos dos Padres da Igreja (e, mais tarde, nos de alguns teologos 
da reforma protestante). 

Mais especificamente, a sua filosofia determinava que a musica fosse serva da 
religiao. So e digna de ser ouvida na igreja a musica que por meio dos seus encantos 


42 



abre a alma aos ensinamentos cristaos e a predispoe para pensamentos santos. Uma 
vez que nao acreditavam que a musica sem letra pudesse produzir tais efeitos, exclu- 
iram, aprincipio, a musica instrumental do culto publico, embora fosse permitido aos 
fleis usar uma lira para acompanharem o canto dos hinos e dos salmos em suas casas 
e em reunioes informais. Neste ponto os Padres da Igreja debatiam-se com algumas 
dificuldades, pois o Antigo Testamento, especialmente o Livro dos Salmos, esta cheio 
de referencias ao salterio, a harpa, ao orgao e a outros instrumentos musicais. Como 
explicar estas alusoes? O recurso habitual era a alegoria: «A lingua e o 'salterio' do 
Senhor [...] por 'harpa' devemos entender a boca, que o Espirito Santo, qual plectro, 
faz vibrar [...] o 'orgao' e o nosso corpo [...]» Estas e muitas outras explicates da 
mesma ordem eram tipicas de uma epoca que se comprazia em alegorizar as Escri- 
turas. 

A exclusao de certos tipos de musica dos servigos religiosos da igreja primitiva 
tinha tambem motivos praticos. As pegas vocais mais elaboradas, os grandes coros, 
os instrumentos e a danga associavam-se no espirito dos convertidos, merce de uma 
tradigao de longadata, aos espectaculospagaos. Enquanto asensagao deprazer ligada 
a tais tipos de musica nao pode, por assim dizer, ser transferida do teatro e da praga 
do mercado para a igreja, essa musica foi objecto de uma grande desconfianga; antes 
«ser surdo ao som dos instrumentos» do que entregar-se a esses «coros diabolicos», 
a essas «cangoes lascivas e perniciosas». «Pois nao seria absurdo que aqueles que 
ouviram a voz mistica do querubim dos ceus expusessem os seus ouvidos as cangoes 
dissolutas e as melodias alambicadas do teatro?» Mas Deus, apiedando-se da fraqueza 
humana, «juntou aos preceitos da religiao a dogura da melodia [...] as melodias 
harmoniosas dos salmos foram introduzidas para que aqueles que sao ainda criangas 
estejam, afinal, a formar as suas almas, mesmo quando julgam estar apenas a cantar 
a musica 20 ». 

«Ha quern diga que enfeiticei as pessoas com as melodias dos meus hinos», dizia 
Santo Ambrosio, acrescentando com orgulho, «e nao o nego 2, .» Havia certamente na 
Igreja quern desprezasse a musica e tendesse a considerar toda a arte e a cultura como 
inimigas da religiao, mas havia tambem homens que nao so defendiam a arte e a 
literatura pagas, como eles proprios, tao profundamente sensiveis a sua beleza, che- 
gavam a recear o prazer que sentiam ao ouvirem musica, mesmo na igreja. As 
celebres palavras de Santo Agostinho exprimem este dilema (v. vinheta). 

Em 387 d. C. Santo Agostinho comegou a escreverum tratado, Da Musica, de que 
completou seis livros. Os cinco primeiros, apos uma breve definigao introdutoria da 
musica, tratam dos principios da metrica e do ritmo. O sexto, revisto por volta de 409, 
aborda a psicologia, a etica e a estetica da musica e do ritmo. Santo Agostinho 
projectara inicialmente outros seis livros consagrados a melodia. 

O conflito entre o sagrado e o profano na arte nao e exclusivo da Idade Media. 
Sempre foi objecto de consenso geral a ideia de que certos tipos de musica, por este 
ou aquele motivo, nao sao proprios para serem ouvidos na igreja. As diversas igrejas, 
as diversas comunidades, as diversas epocas, tragaram a fronteira em pontos diferen- 


20 S. Jeronimo, S. Basilio, S. Joao Crisostomo, in Theodore Gerold, Les Peres de VEglise, Paris, 
1931, pp. 86, 92 e 94-96; para uma lista de citagoes suplementares sobre estes assunto, v. Hermann 
Abert , Die Musikanschauung des Mittelalters, Halle, 1905, p. 77, nota 1. 

21 Migne, Patrologiae, 1, 16, 1017. 
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tes, se bem que esse limite nem sempre seja nitido. O motivo por que nos primeiros 
tempos do cristianismo ele foi por vezes fixado tao proximo do ascetismo mais 
extremo prende-se com a situagao historica. A Igreja, nos seus comedos, era um grupo 
minoritario a bragos com a tarefa de converter toda a populagao da Europa ao 
cristianismo. Para o fazer tinha de instaurar uma comunidade crista claramente sepa- 
rada da sociedade paga que a rodeava e organizada por forma a proclamar, por todos 
os meios possiveis, a urgencia de subordinar todas as coisas deste mundo ao bem- 
-estar eterno da alma. Assim, na opiniao de muita gente, qual exercito avangando para 
o campo de batalha, nao podia dar-se ao luxo de levar consigo um excesso de 
bagagem sob a forma de musica que nao fosse estritamente indispensavel a sua 
missao. Na grande metafora de Toynbee, a Igreja era «a crisalida donde saiu a nossa 
sociedade ocidental». A sua «semente de poder criador» 22 no dominio da musica teve 
por encarnagao o canto gregoriano. Os missionarios cristaos que percorriam as anti¬ 
gas estradas romanas no inicio da Idade Media levaram estas melodias a todas as 
regioes da Europa ocidental. Elas foram uma das fontes que, com o passar do tempo, 
vieram a dar origem a musica ocidental. 


Q2 A 5>- 

SANTO AGOSTINHO, Confissoes, ACERCA DOS PRAZERES E PERIGOS DA MUSICA 

Quando me lembro das lagrimas derramadas ao ouvir os canticos da vossa igreja nos 
primordios da minha conversao afe, e ao sentir-me agora atraido, nao pela musica, mas pelas 
letras dessas melodias, cantadas em voz limpida e modulagao apropriada, reconheqo, de 
novo, a grande utilidade deste costume. Assim flutuo entre operigo doprazer e os salutares 
beneficios que a experiencia nos mostra. Portanto, sem proferir uma sentenqa irrevogavel, 
inclino-me a aprovar o costume de cantar na igreja para que, pelos deleites do ouvido, o 
espirito, demasiadofraco, se eleve ate aos afectos da piedade. Quando, as vezes, a musica me 
sensibiliza mais do que as letras quese cantam, confesso, com dor, quepequei. Nestes casos, 
por castigo, preferia nao ouvir cantar. Eis em que estado me encontro. Chorai comigo, chorai 
por mim, vos que praticais o bem no vosso interior, donde nascem as boas acqoes. Estas 
coisas, Senhor, nao Vos podem impressionar, porque nao as sends. Porem, 6 meu Senhor e 
meuDeus, olhaipormim, ouvi-me, vede-me, compadecei-vos demim e curai-me. Sobo Vosso 
olhar transformei-me, para mim mesmo, num enigma que e a minha propria enfermidade. 


Santo Agostinho, Confissoes, x, cap. 33, trad, de J. Oliveira Santos e A. Ambrosio de Pina, Livraria Apostolado 
da Imprensa, 6." ed., Porto, 1958, p. 278. 


BOECIO — A teoria e a filosofia da musica do mundo antigo — ou aquilo que delas 
continuava acessivel apos a queda do Imperio Romano e as invasoes barbaras — 
foram sendo coligidas, resumidas, modificadas e transmitidas ao Ocidente ao longo 
dos primeiros seculos da era crista. Os autores que mais se assinalaram neste processo 
foram Martianus Cappella, com o seu tratado enciclopedico intitulado As Nupcias de 
Mercurio e da Filologia (principio do seculo v) e Anicius Manlius Severinus Boetius 
(c. 480-524), com a sua De institutione musica (principio do seculo vi). 


Arnold J. Toynbee, Study of History, 10 vols., Londres, 1935-1939, 1, 57-58. 
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A obra de Martianus era essencialmente um manual sobre as sete artes liberals: 
gramatica, dialectica, retorica, geometria, aritmetica e harmonia, por esta ordem. As 
primeiras tres — as artes da palavra — vieram a ser agrupadas sob o nome de trivium 



Retratosfantasiosos de Boecio e Pitagoras e, em baixo, Platao eNicomaco. Boecio e repre- 
sentado a determinar amedida das notas num monocordio. Pitagoras toca campainhas 
com um de entre varios martelos. Platao eNicomaco, dois autoresgregos, sao retratados 
como autoridades consagradas no dominio da musica 
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(o triplo caminho), enquanto as quatro ultimas receberam de Boecio a designagao de 
quadrivium (o quadruple) caminho) e constituiam as artes matematicas. 

Martianus recorreu ao artificio de apresentar as suas introdugoes a estes temas 
como discursos das damas de honor no casamento de Mercurio com Filologia. A parte 
consagrada a harmonia baseia-se, em grande medida, no autor grego eclectico do 
seculo iv Aristides Quintiliano, que, por seu turno, foi buscar as suas concepgdes 
teoricas a Aristoxeno, embora introduzindo na sua exposigao ideias neoplatonicas. 

Boecio foi a autoridade mais respeitada e mais influente na Idade Media no 
dominio da musica. O seu tratado, escrito nos primeiros anos do seculo vi, ainda na 
juventude do autor, era um compendio de musica enquadrado no esquema do 
quadrivium, servindo, por conseguinte, como as restantes disciplinas matematicas, de 
preparagao para o estudo da filosofia. Pouca coisa neste tratado era fruto do proprio 
Boecio, pois tratava-se de uma compilagao das fontes gregas de que dispunha, com 
especial destaque para um longo tratado de Nicomaco, que nao subsistiu ate aos 
nossos dias, e para o primeiro livro da Harmonia de Ptolemeu. Boecio redigiu 
manuais similares para a aritmetica (que sobreviveu, completo, ate a actualidade) e 
para a geometria e a astronomia, que desapareceram. Traduziu tambem do grego para 
o latim os quatro tratados de Aristoteles sobre logica, que, no conjunto, sao conhe- 
cidos por Organum. Embora os leitores medievais possam nao se ter apercebido da 
dependencia de Boecio em relagao a outros autores, compreenderam que a autoridade 
da teoria musical e da matematica gregas estava naquilo que Boecio dizia sobre estes 
temas. Nao os afligiam muito as contradigoes do De institutione musica, cujos pri¬ 
meiros tres livros eram decididamente pitagoricos, enquanto o quarto continha ele- 
mentos provenientes de Euclides e Aristoxeno e o quinto, baseado em Ptolemeu, era 
parcialmente antipitagorico. A mensagem que a maioria dos leitores apreendiam era 
que a musica era uma ciencia do numero e que os quocientes numericos determina- 
vam os intervalos admitidos na melodia, as consonancias, a composigao das escalas 
e a afinagao dos instrumentos e das vozes. Na parte mais original do livro, os capitu- 
los de abertura, Boecio divide a musica em tres generos: musica mundana («musica 
cosmica»), as relagoes numericas fixas observaveis no movimento dos planetas, na 
sucessao das estagoes e nos elementos, ou seja, a harmonia no macrocosmos; musica 
humana, a que determina a uniao do corpo e da alma e das respectivas partes, o 
microcosmos, e musica instrumental, ou musica audivel produzida por instrumentos, 
incluindo a voz humana, a qual ilustra os mesmos principios de ordem, especialmente 
nos quocientes numericos dos intervalos musicais. A imagem dos cosmos que Boecio 
e os outros escritores antigos delinearam nas suas dissertagoes sobre a musica mun¬ 
dana e a musica humana veio a reflectir-se na arte e na literatura da Idade Media mais 
tardia, nomeadamente na estrutura do «Paraiso» no ultimo canto da Divina Comedia 
de Dante. Vestigios da doutrina da musica humana persistiram ao longo de todo o 
Renascimento e mesmo ate aos nossos dias sob a forma da astrologia. 

Boecio sublinhou tambem a influencia da musica no caracter e na moral. Em 
virtude disso, confere a musica um papel importante, por direito proprio, na educagao 
dos jovens, considerando-se ainda como uma introdugao aos estudos filosoficos mais 
avangados. 

Ao colocar a musica instrumental — a musica tal como hoje a entendemos — em 
terceiro lugar, tomando-a, presumivelmente, como a categoria menos importante, 
Boecio mostrava bem que, a exemplo dos seus mentores, concebia a musica mais 
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como um objecto de conhecimento do que como uma arte criadora ou uma forma de 
expressao de sentimentos. A musica, diz ele, e a disciplina que se ocupa a examinar 
minuciosamente a diversidade dos sons agudos e graves por meio da razao e dos 
sentidos. Por conseguinte, o verdadeiro musico nao e o cantor ou aquele que faz 
can 9 oes por instinto sem conhecer o sentido daquilo que faz, mas o fdosofo, o critico, 
aquele «que apresenta a faculdade de formular juizos, segundo a especula 9 ao ou 
razao apropriadas a musica, acerca dos modos e ritmos, do genero das can 9 oes, das 
consonancias, de todas as coisas» respeitantes ao assunto 23 . 
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2 

Canto liturgico e canto secular na Idade Media 
Canto romano e liturgia 

Ao estudar a historia da musica e, evidentemente, necessario adquirir algumas 
nogoes acerca dos estilos e generos musicais dos diversos periodos historicos, mas e 
ainda mais essencial conhecer a musica propriamente dita. Os factos sao apenas um 
esqueleto; so a musica lhes da vida e sentido. E especialmente importante ter isto em 
conta ao estudar o cantochao, pois trata-se de um tipo de musica com que muita gente 
nao esta familiarizada. Os canticos deverao ser ouvidos e cantados ate a pessoa se 
acostumar a sonoridade, e em cada etapa desde processo de conhecimento devera ter- 
-se presente nao apenas a beleza intrinseca das pegas, mas ainda a relagao dos 
canticos com os dados relevantes de caracter historico, liturgico e analitico que o 
presente capitulo se propoe expor. 

Este conselho e tanto mais pertinente quanto desde a substituigao do latim pelas 
linguas vernaculas, com o Concilio Vaticano II, de 1962-1965, o cantochao pratica- 
mente desapareceu dos servigos regulares da igreja catolica. Na Europa continua a 
usar-se em certos mosteiros e em determinados servigos de algumas das maiores 
igrejas paroquiais; na America e muito menos cultivado. Se bem que, em teoria, o 
latim continue a ser a lingua oficial e o cantochao a musica oficial da Igreja, na pra- 
tica os canticos tradicionais tern vindo a ser, em grande medida, substituidos por mu¬ 
sica considerada propria para ser cantada por toda a congregagao: versoes simplifica- 
das das melodias mais familiares, cangoes de composigao recente, experiencias 
ocasionais no campo dos estilos populares. Quando as melodias autenticas sao adap- 
tadas ao vernaculo, o caracter musical do canto fica inevitavelmente alterado. 

O reportorio do cantochao e as liturgias a que esse reportorio pertencia desenvol- 
veram-se ao longo de muitos seculos e continuaram a evoluir e a modificar-se, embora 
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certos rituais tenham permanecido bastante estaveis. A maior parte dos canticos tive- 
ram origem na Idade Media, mas mantiveram-se vivos e foram ininterruptamente 
cantados desde esse tempo, se bem que muitas vezes em versoes abastardadas. Por 
isso, o cantochao e, ao mesmo tempo, uma instituigao historica, um reportorio de 
musica cantada nos concertos de musica antiga e um tipo de musica cerimonial ainda 
hoje em uso. O historiador flea dividido entre, por um lado, o desejo de o apresentar 
em versoes autenticas e em enquadramentos funcionais que correspondam a variabi- 
lidade das praticas medievais e, por outro, a forma como o reportorio surge em edigoes 
recentes e nos usos da Igreja. Uma vez que as versoes do cantochao ao dispor do 
estudante e as gravagoes delas efectuadas se baseiam nas publicagoes oficialmente 
aprovadas pelo Vaticano, na sua grande maioria editadas pelos monges da abadia 
beneditina de Solesmes, parece-nos prudente abordar o reportorio do cantochao par- 
tindo das convengoes liturgicas observadas em epocas recentes, muito embora tal 
abordagem obscurega a sucessao cronologica dos estilos e das praticas. Correndo o 
risco de violarmos a distancia entre o passado e o presente, mergulharemos, pois, no 
reportorio tal como foi reconstruido no final do seculo xix e inicio do seculo xx e tal 
como foi amplamente executado ate ha bem pouco tempo; assim partilharemos, pelo 
menos em certa medida, a experiencia dos monges e dos leigos da Idade Media. 

A LITURGIA ROMANA — As duas categorias principais de servigos religiosos sao o oficio 
e a missa. 

Os ojicios, ou horns canonicas, codificados pela primeira vez nos capitulos 8 a 
19 da Regra de S. Bento (c. 520), celebram-se todos os dias, a horas determinadas, 
sempre pela mesma ordem, embora a sua recitagao publica so seja geralmente obser- 
vada nos mosteiros e em certas igrejas e catedrais: matinas (antes do nascer do Sol), 
laudas (ao alvorecer), prima, terga, sexta, nonas (respectivamente pelas 6 da manha, 
9 da manha, meio-dia e 3 da tarde), vesperas (ao por do Sol) e completas (normal- 
mente logo a seguir as vesperas). O oficio, celebrado pelo clero secular e pelos 
membros das ordens religiosas, compoe-se de oragoes, salmos, canticos, antifonas, 
responsos, hinos e leituras. A musica para os oficios esta compilada num livro litur- 
gico chamado Antiphonale, ou Antifonario. Os principais momentos musicais dos ofi¬ 
cios sao o canto dos salmos, com as respectivas antifonas, o canto dos hinos e dos 
canticos e a entoagao das ligoes (passagens das Escrituras), com os respectivos 
responsorios. Do ponto de vista musical, os oficios mais importantes sao as matinas, 
as laudas e as vesperas. As matinas incluem alguns dos mais antigos cantos da Igreja. 
As vesperas compreendem o cantico Magnificai anima mea Dominum («A minha 
alma glorifica o Senhor», Lucas, 1,46-55); e, na medida em que este oficio era o unico 
que desde os tempos mais remotos admitia o canto polifonico, adquire especial impor- 
tancia para a historia da musica sacra (v. a analise de NAWM 4, segundas vesperas 
do Natal, mais adiante neste capitulo). Aspecto caracteristico das completas e o canto 
das quatro antifonas da Santa Virgem Maria, as chamadas antifonas marianas, uma 
para cada uma das divisoes principais do ano liturgico’: Alma Redemptoris Mater 


' As principais epocas do ano liturgico sao o Advento, que comega no quarto domingo antes do 
Natal, o Natal, que inclui os doze dias ate a Epifania (6 de Janeiro) e as semanas seguintes; a Qua- 
resma, da quarta-feira de Cinzas ate a Pascoa; o tempo da Pascoa, que inclui a Ascensao (quarenta 
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(«Doce mae do Redentor»), desde o Advento ate ao dia 1 de Fevereiro; Ave, Regina 
caelorum («Salve, rainha dos ceus»), de 2 de Fevereiro a quarta-feira da Semana 
Santa; Regina caeli laetare («Alegrai-vos, rainha dos ceus»), da Pascoa ate ao domingo 
da Trindade, e Salve, Regina («Salve, rainha»), da Trindade ate ao Advento (v. a ilus- 
tragao mais a frente e o exemplo 2.1). 

A missa e o servigo religioso mais importante da igreja catolica. (Para um analise 
de um missa tipica completa, v. a analise de N A W M 3, mais adiante neste capitulo.) 
A palavra missa vem da frase que termina o servigo: Ite, missa est («Ide-vos, a 
congregagaopode dispersar»); o servigo etambemconhecido, noutras igrejas cristas, 
pelos nomes de eucaristia, liturgia, sagrada comunhao e ceia do Senhor. O acto com 
que culmina a missa e a comemoragao ou celebragao da ultima ceia (Lucas, 22, 19- 
-20, e 1 Corintios, 11, 23-26), atraves da oferta e consagragao do pao e do vinho e 
da partilha destes entre os fieis. 

Na igreja catolica a forma plena, cerimonial, de celebrar a missa recebe o nome 
de missa solene (missa solemnis) e inclui um bom numero de pegas cantadas por um 
celebrante, um diacono e um subdiacono, alem do cantochao ou canto polifonico 
interpretado por um coro e/ou pela congregagao. A missa rezada (missa privata) e 
uma versao abreviada e simplificada da missa em que um padre (celebrante) desem- 
penha as fungoes que na missa solene competiam ao diacono e ao subdiacono e um 
acolito toma o lugar do coro e de todos os restantes ministros; na missa rezada as 
palavras sao ditas, em vez de cantadas. Compromisso moderno entre a missa solene 
e a missa rezada e a missa cantada (missa cantata), em que um unico padre celebra 
a missa, mas assistido pelo coro e/ou pela congregagao, cantando cantochao ou 
polifonia. 

Os diversos elementos da missa foram entrando na liturgia em momentos e em 
lugares diferentes. Logo nas primeiras descrigoes da celebragao da ultima ceia, 
ou eucaristia, se toma evidente que a cerimonia se divide em duas partes: a litur¬ 
gia da palavra e a liturgia da eucaristia. Ja por volta de 381-384, Egeria, uma 
peregrina da Espanha ou da Galia, referindo-se a liturgia em Jerusalem, fala das 
oragoes, das leituras e dos canticos que assinalavam as diversas partes dos servigos 
(v. vinheta). O Ordo romanus primus, um conjunto de instrugoes do final do seculo 
vii para a celebragao da liturgia, promulgado pelo bispo de Roma, menciona o 
introito, o Kyrie, o Gloria e a colecta como devendo preceder as leituras da Biblia, 
nomeadamente dos Evangelhos, e as oragoes dos fieis reunidos para a eucaristia. Os 
primeiros cristaos foram incitados a reunirem-se para darem gragas (eucharistein, em 
grego) e louvarem a Deus. As oragoes de gragas, a dadiva de oferendas e a partilha 
do pao acabaram por se combinar na liturgia da eucaristia, em que eram lembrados 
o sacrificio de Cristo e a ultima ceia, recebendo os fieis, em comunhao, o pao e o 
vinho que os Padres da Igreja consideravam como sendo o corpo e o sangue de 
Cristo. Nos finais do seculo vi ja o canone da missa estava bastante bem definido; a 
cerimonia comegava com um dialogo em que o celebrante pedia as pessoas para se 
alegrarem nos seus coragoes e terminava com a comunhao e uma oragao a seguir a 
comunhao. Varios sacramentarios, livros de instrugoes para o celebrante da eucaris- 

dias depois da Pascoa) e se prolonga ate ao Pentecostes, dez dias depois da Ascensao ou sete 
semanas depois da Pascoa; e a Trindade, do primeiro domingo a seguir ao Pentecostes ate ao inicio 
do Advento. O Advento e a Quaresma sao, por vezes, designados como as epocas «penitenciais». 
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tia, do baptismo e de outros ritos, datando de cerca do ano 600 ou pouco depois, 
evidenciam uma uniformidade na pratica desta parte central da missa. Em 1570 foi 
publicado pelo papa Pio V um missal (livro contendo os textos para a missa), reflec- 
tindo as decisoes do Concilio de Trento, e assim ficaram fixados os textos e os ritos 
(liturgia tridentina) ate serem modificados pelo Concilio Vaticano II nos anos 60 do 
nosso seculo. A missa, tal como come^ou a ser celebrada a partir do final da Idade 
Media e veio a ser codificada pelo missal de 1570, pode esquematizar-se conforme 
se ve na figura 2.1. 

Na sua forma tridentina, a liturgia da missa come^a com o introito; tratava-se, 
originalmente, de um salmo completo com a sua antifona, cantado durante a entrada 
do padre (a antiphona ad introitum, ou «antifona para a entrada»), mas ficou mais 
tarde reduzido a um so versiculo do salmo com a respectiva antifona. Imediatamente 
a seguir ao introito o coro canta o Kyrie, com as palavras gregras Kyrie eleison, 
(«Senhor, tende piedade de nos»), Christe eleison («Cristo, tende piedade de nos»), 
Kyrie eleison, sendo cada invocagao cantada tres vezes. Segue-se depois (excepto nas 
epocas penitenciais do Advento e da Quaresma) o Gloria, iniciado pelo padre com 
as palavras Gloria in excelsis Deo («Gloria a Deus nas alturas») e continuado pelo 
coro a partir de Et in terra pax («E paz na Terra»). 



UM OFICIO PRIMITIVO EM JERUSALEM (TESTEMUNHO DIRECTO DE EGERIA) 

Assim que canta o primeiro galo, logo o bispo desce e entra na cave da Anastase. Abrem-se 
todas as portas, e a multidao inteira entra na Anastase, ondeja ardem inumeras lamparinas, 
e, quando todaagente esta la dentro, um dospadres canta um salmo e todos respondem, apos 
o que se segue uma oraqao. Depois, um dos diaconos canta um salmo, igualmente seguido de 
uma oraqao, e um terceiro salmo e cantado por um outro clerigo, seguido de uma terceira 
oraqao e da comemoraqao de todos. Cantados estes tres salmos e rezadas as tres oraqdes, sao 
trazidos incensorios (thiamataria) para a cave da Anastase, de forma que toda a basilica da 
Anastase se enche do seu aroma. E entao o bispo passa para tras da balaustrada, levando o 
livro dos Evangelhos, vai ate a porta, e e o proprio bispo quern le a Ressurreigao do Senhor. 
Quando comeqa a leitura, elevam-se por toda a parte tais lamentos e gemidos, tais prantos, 
que mesmo o coraqao mais duro se comoveria ate as lagrimas por o Senhor ter sofrido tanto 
por amor de nos. Lido o evangelho, o bispo sai do seu posto e aproxima-se da cruz ao som 
dos hinos, seguido por toda a gente. Tambem entao e cantado um salmo e rezada uma oraqao. 
Depois ele benze os fieis e manda-os sair. E, quando o bispo sai, todos se aproximam para 
Ihe beijarem a mao. 


Do Itinerarium Egeriae, xxiv, 9-11, in Music in Early Christian Literature, T. W. Mckinon (ed.), Cambridge, 
Cambridge University Press, 1987, p. 115. 


Vem entao as oragoes (colecta) e a leitura da epistola do dia, seguida do gra¬ 
dual e do aleluia, ambos cantados por um solista, com responsos pelo coro. Em 
certas festividades, por exemplo, na Pascoa, o aleluia e seguido de uma sequencia. 
Nas epocas penitenciais o aleluia e substituido pelo tracto, mais solene. Apos a lei¬ 
tura do evangelho vem o Credo, iniciado pelo padre com Credo in unum Deum 
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(«Creio em um so Deus») e continuado pelo coro a partir de patrem omnipoten- 
tem («pai omnipotente»). O Credo, juntamente com o sermao, quando o haja, assinala 
o fim da primeira grande divisao da missa; segue-se depois o proprio da eucaris- 
tia. Durante a preparagao do pao e do vinho canta-se o ofertorio. Seguem-se-lhe 
varias oragoes e o prefacio, que conduz ao Sanctus («Santo, santo, santo») e ao 
Benedictus («Bendito seja O que vem»), ambos cantados pelo coro. Vem depois o 
canon, ou prece da consagragao, seguido do Pater Noster (a oragao do Senhor) e 
do Agnus Dei («Cordeiro de Deus»). Depois de consumidos o pao e o vinho, o coro 
canta o Communio, apos o que o padre entoa as oragoes do Post-communio. O ser- 
vigo termina entao com a formula de despedida Ite, missa est, ou Benedicamus Do¬ 
mino («Bendigamos ao Senhor»), cantada de forma reponsorial pelo padre e pelo 
coro. 

Os textos de certas partes da missa sao invariaveis; outros mudam conforme a 
epoca do ano ou as datas de determinadas festividades ou comemoragoes. As partes 
variaveis designam-se pelo nome de proprio da missa (proprium missae). Fazem 
parte do proprio a colecta, a epistola, o evangelho, o prefacio, as oragoes do pos-co- 
munio e outras oragoes; os principais momentos musicais do proprio sao o introito, 
o gradual, o aleluia, o trato, o ofertorio e o comunio. As partes invariaveis do servigo 
da-se o nome de ordinario da missa (ordinarium missae): o Kyrie, o Gloria, o Credo, 
o Sanctus, o Benedictus e o Agnus Dei. Estas partes sao cantadas pelo coro, embora 
nos primeiros tempos do cristianismo fossem tambem cantadas pela congregagao. Do 
seculo xiv em diante sao estes os textos mais frequentemente elaborados em polifonia, 
de forma que o termo missa e muitas vezes usado pelos musicos para designar apenas 
estas secgoes, como acontece na Missa solemnis de Beethoven. 

Figura 2.1 —Missa solene 
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*J Al- ve, * Re-gi- na, mater mi-se-ricordi- ae : 


Vf- ta, dulce- do, et spcs nostra, sal-ve. Ad te 
fc 
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clama-mus, exsu-les, fi-li- i Hevae. Ad te suspi-ra- 

fl ,- 


mils, gejnmtes et flen-tes in hac lacrima-rum valle. 


E- ia ergo, Advoca- ta nostra, illos tii- os mt-se-ii- 

C i -7-- 

4- 
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cordes ocu-los ad nos conver-te. Et Jesum, benedi- 


1 - 


-V i A . - ' 


ctiim fructum ventris tii- i, no-bis post hoc exsi-li- um 

8 - 


os-tende. O cle-mens : O pi- a : O diilcis 

Antifona a Santa Virgem Maria, Salve, Regina, mater misericor- 
diae (Salve, rainha, maedemisericordia), tal como aparecenum 
livro moderno, reunindo os canticos maisfrequentemente usados 
* Virgo Ma-n- a. na missa e no oficio, o Liber usualis 

Uma missa especial, tambem objecto de arranjos polifonicos (embora so a partir 
de meados do seculo xv) e a missa de finados, ou missa de requiem, assim chamada 
a partir da primeira palavra do seu introito, que comeija com a frase Requiem aeternam 
dona eis, Domine («Dai-lhes, Senhor, o eterno repouso»). A missa de requiem tern 
um proprio especial, que nao varia com o calendario. O Gloria e o Credo sao 
suprimidos, e a sequencia Dies irae, dies ilia («Dia de ira aquele em que o uni- 
verso...») e inserida logo a seguir ao tracto. As modernas missas de requiem (por 
exemplo, as de Mozart, Berlioz, Verdi e Faure) incluem alguns dos textos do proprio, 
como o introito, o ofertorio Domine Jesu Christe, a comunhao Lux aeterna («Luz 
eterna») e, por vezes, o responsorio Libera me, Domine («Livrai-me, Senhor»). 

A musica para a missa, quer para o proprio, quer para o ordinario, vem compilada 
num livro liturgico, o Graduale. O Liber usualis, outro livro de musica, contem uma 
selecQao dos canticos mais frequentemente utilizados, tanto do Antiphonale como do 
Graduale. Os textos da missa e dos oficios sao coligidos, respectivamente, no Missal 
(Missale) e no Breviario (Breviarium). 



Exemplo 2.1 — Antifona: Salve, Regina 
MODEi 


Sal - ve" Re- gi - na. ma-tcr mi - se- ri - cor-di - ae: 




I A ' gP eu-cj*U I 11 i j . i i ’ i j j 

no - stra, il-los tu- os mi - se - ri - cor - des o - cu - los 




Salve, rainha, mae de misericordia! Vida, dogura e esperanga nossa, salve! 

A vos bradamos, os degredadosfiihos deEva. A vos suspiramos, gemendo e 
chorando neste vale de lagrimas. Eia, pois, advogada nossa, esses Vossos 
olhos misericordiosos a nos volvei. Edepois deste desterro nos mostrai Jesus, 
benditofruto do vosso ventre. 0 clemente, 6piedosa, 6 doce Virgem Maria. 


Esta transcri^ao moderna reproduz alguns dos sinais que acompanham os neumas no ma- 
nuscrito. O asterisco indica onde e que o canto alterna entre o solista e o coro ou entre as 
duas metades do coro. A linha horizontal debaixo de certos pares de notas representa um 
ligeiro prolongamento dessas notas. As notas mais pequenas correspondem a um sinal que 
talvez indique uma ligeira vocaliza^ao da primeira consoante em combina^oes como ergo , 
ventris. A linha ondulada representa um sinal que impunha, provavelmente, uma leve orna- 
menta^aoda nota, qualquer coisa que talvez se assemelhasse a um breve trilo ou mordente. 


A NOTA^AO MODERNA DO CANTOCHAO — Para ler ou cantar os canticos numa edi^ao em 
que se adopta a notaQao moderna do cantochao e necessario estar de posse das 
seguintes informaQoes: a pauta e de quatro linhas, uma das quais e designada por uma 


56 





































clave como correspondente a do' (C) oufa ). Estas claves nao indicam alturas de 
som absolutas; sao apenas relativas. O metodo actual de interpretagao consiste em 
considerar que todas as notas (a que chamamos neumas) tern basicamente a mesma 
duragao, independentemente da forma; um ponto a seguir a um neuma duplica o valor 
deste. Dois ou mais neumas em sucessao numa mesma linha ou espago, quando 
correspondentes a uma unica silaba, sao cantados como se estivessem ligados. Um 
trago horizontal por cima de um neuma significa que este deve ser ligeiramente 
prolongado. Os neumas compositos (sinais que representam duas ou mais notas) 
devem ser lidos da esquerda para a direita, a maneira normal, excepto o podatus ou 
pes (]), em que a nota inferior e a primeira a ser cantada. Um neuma obliquo indica 
simplesmente duas notas diferentes (e nao implica um portamento). Um neuma, quer 
simples, quer composito, nunca comporta mais de uma silaba. Os bemois, salvo 
quando surjam num sinal no inicio da linha, so sao validos ate a proxima linha 
divisoria vertical ou ate ao inicio da palavra seguinte. O pequeno sinal que surge no 
fim de cada linha e uma orientagao para indicar a posigao da primeira nota da linha 
seguinte. Um asterisco no texto mostra onde e que o coro substitui o solista, e os 
sinais ij e iij indicam que a frase anterior deve ser cantada duas ou tres vezes. Para 
um exemplo de um cantico em notagao moderna de cantochao e na notagao moderna 
normal, o leitor pode ver as paginas anteriores. 

As melodias do cantochao conservam-se em centenas de manuscritos que datam 
dos seculos ix e seguintes. Estes manuscritos foram feitos em epocas diversas e nas 
mais variadas zonas geograficas. E bastante frequente encontrar a mesma melodia em 
muitos manuscritos diferentes; e nao deixa de ser notavel que estes manuscritos 
registem a melodia de forma quase identica. Como devemos interpretar este facto? 
Uma explicagao possivel consiste, e claro, em dizer que as melodias terao tido uma 
fonte comum, tendo-se transmitido com grande precisao e fidelidade, quer por via 
puramente oral, quer com o apoio de uma notagao primitiva, de que nao subsistiram 


Gregorio Magno (c. 540-604), alternadamente, 
escuta apomba (simbolo do Espirito Santo), 
que Ihe revela os canticos, e dita estes a um 
escriba. O escriba, intrigado com aspausas in- 
termitentes no ditado do papa, baixou a ta- 
buinha e esta a espreitarpor tras do reposteiro 




quaisquer especimes. Foi pouco mais ou menos esta a interpretagao avangada pelos 
autores dos seculos vm e ix que identificaram essa «fonte comum» como sendo 
S. Gregorio em pessoa. 

Uma lenda que data do seculo ix conta-nos de que modo o papa Gregorio Magno 
compilou o corpus do cantochao. Uma pomba ditava-lhe os canticos ao ouvido e ele 
ia-os cantando para um escriba, instalado atras de um tabique, que os registava por 
escrito (v. ilustragao mais adiante). O escriba decidiu investigar o que se passava ao 
dar pelas pausas regulares entre as frases, correspondentes aos momentos em que a 
pomba ditava. A intervengao da pomba e, evidentemente, uma alegoria da inspiragao 
divina, mas ha um pormenor de ordem pratica que e historicamente inverosimil: nao 
havia nessa epoca qualquer notagao apropriada que o escriba tivesse podido utilizar. 
Para alem disso, atribuir todo o reportorio do cantochao a um unico compositor e um 
manifesto exagero. Gregorio ate podera nao ter sido compositor. Nao se sabe ao certo 
qual tera sido o seu contributo. Julga-se que tera sido, pelo menos, responsavel pela 
organizagao de um livro liturgico ou sacramentario — livro que contem as oragoes 
rezadas pelo bispo ou padre durante a missa. 

O modo como se conseguiu fixar, antes de existir notagao, um reportorio tao vasto 
como o era ja o corpus do cantochao no momento em que comegou a ser registado 
por escrito tern sido tema de ampla reflexao e numerosos estudos. Formulou-se a 
teoria de que o cantochao teria sido reconstituido em parte de memoria e em parte 
atraves da improvisagao no momento dos ensaios de grupo ou da exibigao dos 
solistas, recorrendo-se a um conjunto de convengoes que se aplicavam a determinadas 
ocasioes e fungoes liturgicas. 

Assim, para um momento do servigo num dado dia de festa havia maneiras 
consagradas de iniciar o cantico, de o continuar, de fazer uma cadencia intermedia, 
de o prosseguir de novo e de o rematar. As formulas para cantar os salmos funcionam 
deste modo, mas os canticos mais elaborados exigiram uma mais ampla gama de 
opgoes e elementos melodicos mais complexos para serem combinados numa inter¬ 
pretagao fluente. O maior ou menor grau de dependencia em relagao a anteriores 
execugoes, quer escutadas, quer cantadas pelos interpretes de cada actuagao, variava 
consoante o genero e a fungao do cantico; certos tipos de canto atingiram uma forma 
estavel mais cedo do que outros. 

Esta teoria da composigao oral derivou em parte da observagao dos cantores de 
longos poemas epicos, nomeadamente na Jugoslavia dos dias de hoje, que conseguiam 
recitar milhares de versos, aparentemente de memoria, mas, na realidade, seguindo 
formulas precisas que regiam a associagao dos temas, a combinagao dos sons, as 
formas sintacticas, os compassos, as cesuras, os finais dos versos, e assim por diante 2 3 . 
Na propria literatura do cantochao ha indicios que apontam para esta abordagem 
atraves de formulas, como se ve pelo exemplo 2.2\ no qual se compara a segunda 


2 V. The Making of Homeric Verse: The Collected Papers Milman Parry, Adam Pany (ed.), 
Oxford, 1971, e Albert Lord, The Singer of Tales, Cambridge, Mass., 1960, e Nova Iorque, 1968 
(sup. 3); v. ainda Leo Treitler, «Homer and Gregory: the transmission of epic poetiy and plainchant», 
MQ, 60, 1974, 333-372, e «Cantonate chant: Ubles Flickwerk or Epluribus unum», JAMS, 28, 1975, 
1-23. 

3 Extraido de Leo Treitler, «Homer and Gregory: the transmission of epic poetiy and plainchant», 
MQ, 60, 1974, 361. 
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frase de diversos versiculos do tracto Deus, Deus meus com um exemplo de salmodia 
a solo, tal como o encontramos nas tradigoes gregoriana e romana antiga. 

Notar-se-a que tanto o registo sistematico por escrito das melodias do cantochao 
como a sua atribuigao a uma inspiragao divina coincidem com uma energica campa- 
nha dos monarcas francos no sentido de unificarem o seu reino poliglota. Um dos 
meios necessarios para alcangar este objectivo era uma liturgia e uma musica de igreja 
que fossem uniformes e constituissem um elo de ligagao entre toda a populagao. 
Roma, tao veneravel no imaginario medieval, era o modelo mais obvio. Um grande 
numero de «missionarios» liturgico-musicais deslocou-se de Roma para o Norte no 
final do seculo viu e no seculo ix, e a lenda de S. Gregorio e do canto divinamente 
inspirado foi uma das suas armas mais poderosas. Naturalmente, os seus esforgos 
depararam com uma certa resistencia e houve um periodo de grande confusao antes 
de, finalmente, se conseguir a unificagao pretendida. O registo das melodias por 
escrito tera entao sido um dos meios de garantir que os canticos seriam doravante 
interpretados em toda a parte da mesma forma. 

Entretanto, continuava a fazer-se sentir a pressao no sentido da uniformidade. A no- 
tagao musical — primeiramente com uma fungao de «auxiliar de memoria», so depois 
passando a registar intervalos precisos — apenas surgiu quando ja se atingira uma 
consideravel uniformidade no quadro da interpretagao improvisada. A notagao, em 
suma, foi tanto uma consequencia dessa uniformidade como um meio de a perpetuar. 

Exemplo 2.2. — Tracto Deus, Deus meus nas tradiqoes gregoriana e romana antiga 



t|2.(IS) lau • da w e * • - um 




#7.(9) turn vcr • mu, ct non ho • mo 



A 5,(7,8) pa-tres no 

Extraido de MQ, 60, 1974, 361, reprodu^ao autorizada. 
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Categorias, formas e tipos de cantochao 


No conjunto das pegas de cantochao podemos distinguir as que usam textos 
biblicos e as que usam textos nao biblicos; cada uma destas divisoes pode ser 
subdividida em pegas sobre textos em. prosa e pegas sobre textos poeticos. Exemplos 
de textos biblicos em prosa sao as ligoes dos oficios e a epistola e o evangelho da 
missa; como textos biblicos em prosa temos os salmos e os canticos. Nos textos nao 
biblicos em prosa incluem-se o Te Deum, diversas antifonas e tres das quatro antifo- 
nas marianas; cantos com textos poeticos nao biblicos sao os hinos e as sequencias. 

O cantochao pode ainda ser classificado, segundo a forma como e cantado (ou era 
cantado em epocas mais remotas), em antifonal (em que os coros cantam altemada- 
mente), responsorial (a voz do solista alterna com o coro) e directo (sem alternancia). 

Uma terceira classificagao baseia-se na relagao entre as notas e as silabas. Os 
cantos em que a maioria ou a totalidade das silabas correspondem cada uma a 
respectiva nota designam-se por silabicos; os que se caracterizam por longas passa- 
gens melodicas sobre uma unica silaba designam-se por melismaticos. A distingao 
nem sempre e nitida, uma vez que as pegas predominantemente melismaticas costu- 
mam incluir alguns trechos ou frases silabicas e muitas pegas quase inteiramente 
silabicas tern, por vezes, breves melismas de quatro ou cinco notas sobre algumas 
silabas. Este tipo de cantochao recebe, por vezes, o nome de neumatico. 

De um modo geral, a linha melodica do canto reflecte a acentuagao pos-classica 
normal das-palavras latinas, fazendo corresponder as silabas acentuadas as notas mais 
agudas ou atribuindo um maior numero de notas a essas silabas. Chama-se a este 
procedimento acento tonico. Mas e uma regra que admite muitas excepgoes, mesmo 
em pegas moderadamente ornamentadas, e e claro que nao pode ser plenamente 
aplicada em pegas mais proximas do recitativo, onde muitas silabas sucessivas sao 
cantadas com a mesma nota, nem nos hinos, onde todas as estrofes tern de ser 
cantadas com a mesma melodia. Alem disso, nas pegas mais ornamentadas o acento 
melodico tern muitas vezes maior importancia do que a acentuagao das palavras; e e 
assim que podemos encontrar longos melismas sobre silabas atonas, especialmente 
nas silabas finais, como, por exemplo, o ultimo a de aleluia ou a ultima silaba de 
palavras como dominus, exultemus ou kyrie. Em tais pegas as palavras e silabas 
importantes de uma frase sao sublinhadas e clarificadas atraves de um acompanha- 
mento musical mais simples, de forma que se destacam por contrastes com a rica 
ornamentagao das silabas atonas. No cantochao e muito rara a repetigao de palavras 
ou grupos de palavras do texto; a ornamentagao de palavras ou outras formas simi- 
lares de dar uma enfase especial a esta ou aquela palavra ou imagem sao excepcio- 
nais. A melodia adapta-se ao ritmo do texto, ao seu espirito dominante e as fungoes 
liturgicas que o canto desempenha; so muito raramente se fazem tentativas para 
adaptar a melodia por foma a obter efeitos emocionais ou pictoricos particulares. Isto 
nao significa que o cantochao seja inexpressivo; quer antes dizer que o seu proposito 
e o de por em evidencia o texto, umas vezes de forma simples e directa, outras 
recorrendo a uma ornamentagao extremamente elaborada. 

Cada melodia de cantochao divide-se em frases e periodos, correspondentes as 
frases e periodos do texto (veja-se a citagao do teorico do seculo xn John «Cotton», 
ou Ahlighemensis). Estas divisoes sao assinaladas nos livros de cantochao modernos 
atraves de uma linha vertical na pauta, mais curta ou mais comprida, consoante a 
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importancia da subdivisao. Na maioria dos casos a linha melodica tem a forma de um 
arco: comega em baixo, eleva-se ate um ponto mais alto, onde permanece por algum 
tempo, e volta a descer no final da frase. Esta configuragao simples e natural e 
observavel numa grande variedade de combinagoes subtis; por exemplo, a curva 
melodica pode abranger duas ou mais frases ou incluir curvas menores. Configuragao 
melodica menos frequente, caracteristica das frases que comegam por uma palavra 
excepcionalmente importante, e a que se inicia com uma nota aguda, descendo depois 
gradualmente ate ao fim. 

Q A 5 )- 

JOHN «COTTON» - SOBRE A SINTAXE MUSICAL 

Tal como na prosa reconhecemos tres tipos de distinctiones, a que tambem podemos dar o 
nome de pausas, a saber, o colon, ou «membro», a virgula, ou incisivo, e o ponto final, 
clausula, ou circuitus, o mesmo acontece no canto. Na prosa, quando fazemos umapausa, ao 
lermos em voz alta, chamamos a isso colon; quando afrase e divididapelo sinal depontuagdo 
apropriado, chama-se virgula, e, quando a frase chega ao fim, ponto final. Por exemplo, «no 
ano 15." do imperio do Tiberio Cesar», aqui e em todas as ocasioes semelhantes, surge o 
colon. Mais adiante, onde lemos «sendo sumos sacerdotes Anas e Caifas», segue-se uma 
virgula, mas no final do versiculo, apos «filho de Zacarias no deserto» (Lucas, 3, 1-2), vem 
um ponto final. 

John «Cotton», ouAhlighemensis, On Music, in Hucbald, Guido and John on Music: Three Medieval Treatises, trad, 
de Warren Babb, ed. com introduces de Claude V. Palisca, New Haven e Londres, Yale University Press, 1978, 

p. 116. 


No tocante aos aspectos gerais de forma, podemos distinguir tres tipos principais 
de canto: (1) as formas exemplificadas nos tons de salmodia, com duas frases equi- 
libradas correspondentes as duas metades equilibradas de um versiculo de salmo 
tipico; (2) a forma estrofica, exemplificada nos hinos, em que a mesma melodia e 
cantada para as sucessivas estrofes do texto; (3) formas livres, que incluem todos os 
outros tipos e nao se prestam a uma descrigao concisa. O canto livre pode combinar 
um certo numero de formulas melodicas tradicionais ou incorporar essas formulas 
numa composigao cujas restantes partes sejam originais; pode derivar da expansao ou 
desenvolvimento de um dado tipo de melodia ou ser inteiramente original. 

RECITAGAO E TONS DE SALMODIA — Vamos agora analisar algumas das categorias mais 
importantes do canto usado na missa e nos oficios, comegando pelo canto silabico e 
passando depois aos tipos melismaticos. Os cantos para a recitagao de oragoes e 
leituras da Biblia estao na fronteira entre a fala e o canto. Consistem numa unica nota 
de recitagao (geralmente la ou do), ao som da qual cada versiculo ou periodo do 
texto e rapidamente entoado. Esta nota de recitagao e tambem designada por tenor; 
uma vez por outra a nota que lhe fica imediatamente acima ou abaixo pode ser 
tambem introduzida para destacar uma silaba importante. A nota de recitagao pode ser 
precedida por uma formula introdutoria de duas ou tres notas, denominada initium; 
no final de cada versiculo ha uma breve cadencia melodica. Semelhantes a estas notas 
de recitagao, mas ligeiramente mais complexas, sao as formulas-padrao designadas 
por tons de salmodia; ha um tom para cada um dos modos de igreja e um suplemen- 
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tar, chamado tonus peregrinas, ou «tom errante». Os tons dos salmos e os que sao 
utilizados nas leituras da epistola e do evangelho contam-se entre os mais antigos 
canticos da liturgia. Igualmente muito antigos sao os tons, ligeiramente mais orna- 
mentados, para o prefacio e para a oraQao do Senhor. 

O salmos sao cantados nos oficios sobre um ou outro dos tons (por exemplo, 
NAWM 4c, salmo 109, Dixit Dominus, 4e, salmo 110, Confltebor tibi Domine, 4g, 
salmo 111, Beatus vir qui timet Dominum, e 4i, salmo 129, De profundis clamavi ad 
te, fazendo todos parte do oficio das segundas vesperas da Natividade de Nosso 
Senhor). Um tom de salmodia compoe-se de initium (usado apenas no primeiro 
versiculo do salmo), tenor, mediado (meia cadencia no meio do versiculo) e 
terminado, ou cadencia final (exemplo 2.3). Geralmente, o ultimo versiculo de um 
salmo e seguido pela doxologia menor, Gloria Patri, et Filio, et Spiritui Sancto. Sicut 
erat in principio, et nunc, et semper, et in saecula saeculorum. Amen. («Gloria ao Pai, 
e ao Filho, e ao Espirito Santo. Assim como era no principio, seja agora e sempre, 
por todos os seculos dos seculos. Amen»). Nos livros de canto as palavras finais da 
doxologia sao indicadas por vogais, sob as ultimas notas da musica, da seguinte 
forma: euouae. Estas vogais sao uma abreviatura das ultimas seis silabas da frase et 
in saecula saEcUlOrUm, AmEn. O entoar de um salmo num oficio e precedido e 
seguido pela antifona prescrita para esse dia do calendario. O entoar da antifona e do 
salmo, tal como se verificava num oficio, pode esquematizar-se conforme se ve no 
exemplo 2.3 (o texto completo da antifona Tecum principium e do salmo 109 encon- 
tra-se em NAWM 4b e 4c). 


Exemplo 2.3 — Esquema da salmodia do oficio 



Antifona 

Solista + coro 

Por vezes 

abreviada 

Salmo 

Primeira metade do versiculo 

Solista Meio-coro 

Initium Tenor Mediatio 

Segunda metade do versiculo 

Meio-coro 

Tenor Terminatio 

Antifona 

Solista + coro 

Completa 

O/ jj< jj< 



yy # * 

/o • 

Tecum principium 

1 .Dixit Dominus Domino meo: 

2. Donee ponam... 

3. Virgam... 

etc. 

9. Gloria patri... 

10. Sicut erat... 

sede a dextris nteis. 

Tecum principium.. 


Este tipo de canto salmodiado recebe o nome de antifonal, porque o coro inteiro 
alterna com meios-coros, ou os meios-coros um com o outro. Tal pratica, que se ere 
ser uma imitaQao de antigos modelos sirios, foi adoptada nos primordios da historia 
da igreja crista, mas nao e muito claro o motivo por que alternavam os coros. Um dos 
modelos possiveis e o que apresentamos na figura 2.2. O solista canta a primeira 
palavra da antifona; depois o coro inteiro canta o resto. O solista canta as primeiras 
palavras do salmo com uma entoaQao; um meio-coro canta a segunda metade do 
versiculo. O resto do salmo e cantado em alternancia, mas a entoaQao nao e repetida. 
Por fim, a doxologia Gloria patri... e cantada alternadamente pelos dois meios-coros. 
O coro inteiro repete em seguida a antifona. 
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ANTIFONAS — Sao mais numerosas do que qualquer outro tipo de canticos; por 
volta de 1250 encontramo-las reunidas no moderno Antiphonale (v., por exem- 
plo, em NAWM 4 as antifonas para as segundas vesperas da Natividade: 4b, 
Tecum principium; 4d, Redemptionem; Ai, Exortum est in tenebris; 4h, 
ApudDominum). Todavia, muitas antifonas recorrem ao mesmo tipo melodico, intro- 
duzindo apenas variantes para se adaptarem ao texto. Uma vez que as antifonas se 
destinavam originalmente mais a grupos de cantores do que a solistas, as mais anti¬ 
gas sao, de modo geral, silabicas ou apenas ligeiramente ornamentadas, com um 
movimento melodico por grau conjunto, um ambito limitado e um ritmo relativa- 
mente simples. As antifonas dos canticos sao um pouco mais elaboradas do que 
as dos salmos (por exemplo, a antifona do Magnificai, Hodie Christus natus est, 
NAWM 4m). 

A principio a antifona, um versiculo ou frase com melodia propria, seria, prova- 
velmente, repetida a seguir a cada versiculo de um salmo, a semelhanga da frase 
porque o Seu amor e para sempre do salmo 135. Temos um exemplo de refrao no 
cantico Benedictus es (Graduate, pp. 16-17), que se canta nos quatro sabados do 
Advento. A melodia deste refrao (Et laudabiles et gloriosus in saecula) e, provavel- 
mente, uma versao ornamentada de responsorio da congregagao, originalmente sim¬ 
ples. Numa epoca mais tardia o refrao passou a cantar-se so no inicio e no fim do 
salmo; por exemplo, o salmo das vesperas n.° 109, Dixit Dominus, e precedido e 
seguido pela antifona Tecum principium (v. NAWM 4b e c). Mais recentemente 
ainda, passou a cantar-se no principio apenas a entoagao ou frase inicial da antifona 
e a antifona inteira so a seguir ao salmo. A maior parte das antifonas sao de estilo 
bastante simples, o que constitui um reflexo da sua origem como canticos responso- 
rios da congregagao ou do coro — por exemplo, as antifonas Redemptionem e 
Exortum est in tenebris das segundas vesperas do Natal (NAWM 4d e 4f). Algumas 
pegas mais elaboradas, originalmente antifonas, deram origem a cantos independen- 
tes — por exemplo, o introito, o ofertorio e o comunio da missa, conservando apenas 
um versiculo dos salmos (veja-se o introito Circumdederunt me, NAWM 3a), ou 
mesmo nenhum (por exemplo, o ofertorio Bonum est confiteri Domino, NAWM 3i, 
ou o comunio Illumina, NAWM 31). 

NAWM 4 — OFICIO: SEGUNDAS VESPERAS PARA A NATIVIDADE DE Nosso SENHOR 

Embora consideravelmente mais ornamentadas do que a maioria, as segundas vesperas 
da festa da Natividade do Nosso Senhor (para o dia 25 de Dezembro) sao caracteris- 
ticas do oficio celebrado ao por do Sol. 

SALMOS — Apos varias oragoes introdutorias, incluindo o Pater noster (a oragao do 
Senhor) e a Ave Maria, o primeiro versiculo do salmo 69, Deus in adjutorium (4a), 
e cantado ao som de uma formula especial bastante mais elaborada do que o vulgar 
tom salmodico. Segue-se depois o primeiro salmo completo, o n.° 109, Dixit Dominus 
(4c), antecedido da antifona Tecum pricipium (4b). Uma vez que esta antifona e do 
primeiro modo, e usado o tom salmodico correspondente a este modo, mas terminando 
em 5o/, em vez do Re final, por forma a poder introduzir facilmente as primeiras notas 
(Mi-Do) da antifona, que, ao chegar ao fim, conduz entao a melodia ao Re final. Apos 
o ultimo versiculo do salmo, a doxologia, composta pelas palavras Gloria Patri, et 
Filio, et Spiritui Sancto. Sicut erat in principio, et nunc, et semper, et in saecula 
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saeculorum. Amen, e cantada sobre a mesma formula. Seguem-se os salmos 110, 111 
e 129 (v. 4e, g, i), cada qual com a sua antlfona (4d, f, h) e cada um num modo 
diferente. 

RESPONSORIO — Depois de uma leitura blblica do capltulo — neste dia os verslculos 1 
e 2 da eplstola aos Hebreus 1 — e cantado o breve responsorio Verbum caro (4j). E um 
exemplo de salmodia em estilo responsorial, tomando a seguinte forma abreviada: 
responso (coro) — verslculo (solo) — responso abreviado (coro) — doxologia 
(solo) — responso (coro). Da-se a isto o nome de salmodia em estilo responsorial, 
porque ao solista responde o coro ou a congregagao. 

HINO — Em seguida e entoado o hino Christe Redemptor omnium (4k), que sauda a 
chegada do Salvador. Os hinos, como genero, sao estroficos, ou seja, o numero de 
versos, a contagem de silabas e a metrica sao os mesmos em todas as estrofes. Este 
hino tem sete estrofes de quatro versos, contendo cada verso oito silabas, com quatro 
pes jambicos por verso; a rima e apenas esporadica. O poema imita o de alguns hinos 
atribuidos a Santo Ambrosio (397), que se diz ter introduzido os hinos na liturgia, 
embora nos estudos mais recentes se tenda a atribuir esta inovagao a Hilario, bispo de 
Poitiers (c. 315-366). O canto de «hinos, salmos e cangoes espirituais» e mencionado 
por S. Paulo (Col., 3, 16; Ef. 5, 18-20) e por outros escritores dos tres primeiros 
seculos da nossa era, mas nao sabemos ao certo de que se trataria. A musica deste hino 
e simples, com um maximo de duas notas por silaba, e podera ter sido interpretada 
ritmicamente, em vez de adoptar as duragoes livres dos textos em prosa e dos salmos. 

MAGNIFICAT — O ultimo canto do servigo das vesperas e o Magnificai, que e antece- 
dido e seguido de uma antlfona adequada ao dia, neste caso o Hodie Christus natus 
et («Hoje nasceu Cristo», 4m). O Magnificat (4n) e cantado sobre uma formula muito 
semelhante a dos salmos, mas o initium, ou entoagao, e cantado nao apenas para o 
primeiro, mas para todos os restantes versiculos. 

As quatro antifonas marianas (assim chamadas, embora sejam, na ralidade, com- 
posigoes independentes e nao antifonas no estrito sentido liturgico do termo) sao 
relativamente tardias e as suas melodias sao belas (v. exemplo 2.1). 

Muitas antifonas foram compostas para festividades adicionais introduzidas entre 
os seculos ix e XHI; a este mesmo periodo pertence um conjunto de antifonas que nao se 
ligam a um determinado salmo e que sao pegas independentes destinadas a serem canta- 
das em procissoes e noutras ocasioes especiais. A diferenga entre os tipos mais primiti¬ 
ves e os mais tardios fica bem patente se compararmos o da antlfona Laus Deo Patri 
(«Louvores a Deus Pai», exemplo 2.4) com o eloquente periodo final de uma antlfona 
do seculo xi a Santa Afra, Gloriosa et beatissima Christi martyr («Gloriosa e abengoada 
martir de Cristo», exemplo 2.5), composta por Herman von Reichenau, vul-garmente 
conhecido porHermannus Contractus (OAleijado, 1013-1054), autor de um importante 
tratado que se debruga de forma particularmente sistematica sobre os modos. 

Exemplo 2.4 — Antlfona: Laus Deo Patri (Liber usualis, p. 914) 


m 


No-stro_re - son-et ab 


om - ne per_ 


[Louvores a Deus] sairao dos nossos labios ate ao Jim dos tempos. 
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RESPONSORIO OU RESPONSO — Forma aparentada com a antifona e o responsorio ou 
responso, um versiculo curto que e cantado pelo solista e repetido pelo coro antes 
de uma oragao ou breve passagem das Escrituras, e repetido depois pelo coro no final 
da leitura. O responsorio, tal como a antifona, era inicialmente repetido pelo coro, 
quer na totalidade, quer em parte, a seguir a cada versiculo da leitura; esta pratica 
primitiva subsiste ainda hoje nalguns responsorios, que incluem varios versiculos e 
sao cantados nas matinas ou nocturnas das grandes festividades. Nas festas menores, 
porem, tais responsoria prolixa, ou responsorios longos, apenas sao cantados antes 
e depois da breve leitura do solista. Outro tipo de responsorio e o responsorio breve, 
cantado apos a leitura biblica conhecida por capitulo, de que e exemplo, nas segundas 
vesperas do Natal, o responsorio Verbum caro (NAWM 2j). 


Exemplo 2.5 — Hermann von Reichenau, antifona: Gloriosa et beatissima 
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Rogaipor nos pecadores. 

SALMODIA ANTIFONAL — Encontramos formas moderadamente ornamentadas de 
salmodia antifonal no introito e no comunio da missa. O introito (por exemplo, 
NAWM 3a), como atras dissemos, era originalmente um salmo completo com a 
respectiva antifona. Com o passar do tempo esta parte do servigo foi grandemente 
abreviada, de forma que hoje o introito consiste apenas na antifona original, um unico 
versiculo dos salmos com o habitual Gloria Patri e a repetigao da antifona. Os tons 
para os versiculos dos salmos na missa sao ligeiramente mais elaborados do que os 
tons dos salmos no oficio. O comunio (NAWM 31), que e, ja quase no final da missa, 
como que uma contrapartida do introito no inicio, e um canto breve, consistindo 
muitas vezes num unico versiculo das Escrituras. Contrastando com o introito, que e 
por vezes bastante animado, o comunio tern, geralmente, um caracter de remate 
tranquilo da cerimonia sagrada. 

Musicalmente, os cantos mais desenvolvidos da missa sao os graduais, os ale- 
luias, os tractos e os ofertorios. O tracto era originalmente cantado a solo. O gradual 
e o aleluia sao cantados de forma responsorial; o ofertorio era inicialmente, com toda 
a probabilidade, um canto antifonal, mas hoje nao restam vestigios do salmo original, 
e aquela que devera ter sido a antifona original e hoje interpretada de forma 
responsorial pelo solista e pelo coro. 

TRACTOS — Os tractos sao os canticos mais longos da liturgia, em parte, porque tern 
textos longos e, em parte, porque as suas melodias sao alongadas pelo uso de figuras 
melismaticas. Todas as melodias do tracto sao quer do segundo, quer do oitavo modo; 
a maioria dos tractos de cada modo tern uma estrutura melodica semelhante. Os 
tractos do segundo modo tern textos compostos predominantemente por palavras de 
penitencia e tristeza; sao mais longos e mais serios do que os tractos do oitavo modo, 
que na maior parte dos casos correspondem a textos de esperanga e fe. Esta diferenga 
podera, ate certo ponto, estar relacionada com o facto de o segundo modo incluir 


65 



uma terceira menor e o oitavo modo uma terceira maior. Um bom exemplo de tracto 
no segundo modo e o Eripe me, Domine («Livrai-me, Senhor»), cantado no servigo 
da Sexta-Feira Santa. No oitavo modo temos o De profundis (N A WM 3f). A forma 
musical dos tractos de ambos os modos consiste num desenvolvimento e embeleza- 
mento de uma formula muito semelhante a um tom de salmodia. O primeiro versiculo 
comega muitas vezes com uma entoagao melismatica; os restantes versiculos come- 
gam com uma recitagao embelezada por melismas e rematando com uma mediatio 
ornamentada; a segunda metade do versiculo inicia-se depois com uma entoagao 
ornamentada, prossegue com uma recitagao e termina com um melisma; o ultimo 
versiculo podera ter um melisma final particularmente longo. Ha certas formulas 
me 16 die as recorrentes que aparecem em muitos tractos diferentes e quase sempre no 
mesmo local — no meio, no inicio da segunda metade do versiculo, e assim por 
diante. 

GRADUAIS — Os graduais contam-se tambem, entre os tipos de canto que vieram de 
Roma para as igrejas francas, provavelmente ja sob uma forma tardia e altamente 
elaborada (N A WM 3e). As melodias sao mais ornamentadas do que as dos tractos e 
tern uma estrutura essencialmente diferente. Um gradual, nos modernos livros de 
cantochao, e um responsorio abreviado, ou seja, tem um refrao introdutorio, ou 
responso, seguido de um unico versiculo de um salmo. O refrao e iniciado pelo solista 
e continuado pelo coro; o versiculo e cantado pelo solista, acompanhado pelo coro 
na ultima frase. Existem graduais em sete dos oito modos. Um grande numero de 
entre eles, escritos no segundo modo, sao variantes de um unico tipo melodico, de 
que e exemplo o gradual da Pascoa Haec dies quam fecit Dominus («Eis o dia que 
o Senhor fez»). 

Um outro grupo importante de graduais e o dos que sao escritos no quinto modo 
e cujas melodias dao muitas vezes a impressao de serem em Fa maior devido a 
frequencia com que neles se delineia a triad Qfa-la-do e ao uso frequente do SE. Certas 
formulas melismasticas repetem-se em diversos graduais; estas formulas estao geral- 
mente associadas a fungao da frase melodica, conforme esta desempenhe a fungao de 
uma entoagao, de uma cadencia interna ou de um melisma final. Algumas melodias 
consistem quase exclusivamente em varias destas formulas ligadas entre si num 
processo designado por centonizagao. 

ALELUIAS — Consistem num refrao sobre a palavra aleluia, e num versiculo dos 
salmos, a que se segue a repetigao do refrao ( N A W M 16a, Alleluia Pascha nostrum). 
A maneira habitual de os cantar e a seguinte: o solista (ou solistas) canta a palavra 
aleluia, o coro repete-a e prossegue com o jubilus, um longo melisma sobre o ia final 
de aleluia; o solista canta depois o versiculo, acompanhado pelo coro na ultima frase, 
apos o que todo o aleluia, o jubilus, e cantado pelo coro, de acordo com o seguinte 
esquema: 


Alleluia * Allelu-ia . . . (jubilus) . . . versiculo ... * ... Allelu-ia (jubilus) 

Solista Coro-Solista-Coro- 


O aleluia e moderadamente ornamentado; o jubilus e, evidentemente, melisma- 
tico. No versiculo combinam-se, de um modo geral, melismas curtos e longos; muitas 



vezes a ultima parte do versiculo retoma, em parte ou na totalidade, a melodia do 
refrao. Os aleluias tem, assim, uma configuragao diferente da de todos os outros tipos 
de cantos pre-francos: a sua forma musical assenta na repetigao sistematica de secgoes 
diferentes. Da repetigao do aleluia e do jubilus a seguir ao versiculo resulta uma 
estrutura em tres partes, ABA, ou mais precisamente AA+ BB+; este esquema e 
subtilmente modificado quando se incorporam no versiculo frases melodicas do re¬ 
frao. Dentro do esquema generico, a melodia pode organizar-se recorrendo a repe¬ 
tiQao ou ao eco de motivos, a rima musical, a combinagao e oposigao sistematicas de 
curvas melodicas e a outros processos de identica natureza, todos eles indicios de um 
sentido apurado da construgao musical. 

Nao deixara de ser significativo o facto de comegarem a aparecer composigoes 
desta natureza entre os aleluias — canticos relativamente tardios em que ha grandes 
trechos de melodia sem palavras e que tem origem num tempo em que tera comegado 
a fazer-se sentir a necessidade de desenvolver principios ordenadores puramente mu- 
sicias do tipo que acima indicamos. Deste ponto de vista, e interessante comparar os 
aleluias com os graduais e os tractos. Estes dois ultimos sao fruto de um estilo arcaico 
de proveniencia oriental, onde a melodia e manifestamente produto do genero de im- 
provisagao que atras descrevemos, baseado em grandes tipos melodicos amplamente 
divulgados e incorporando pequenas formulas musicais estereotipadas. Muitos ale¬ 
luias, em contrapartida, aproximam-se de um estilo assente em principios ordenadores 
mais modernos e mais ocidentais; comegam a adivinhar-se formas de controle sobre 
o material musical mais caracteristicas da musica composta do que da musica impro- 
visada. Continuaram a ser escritos aleluias ate ao final da Idade Media, e do seculo 
ix em diante desenvolveram-se a partir deles novas e importantes formas musicais. 

OFERTORIOS — Sao semelhantes, no estilo melodico, aos graduais (NAWM 3i). Origi- 
nalmente, os ofertorios eram canticos muito longos, cantados pela congregagao e 
pelos clerigos durante a cerimonia da apresentagao do pao e do vinho; quando esta 
cerimonia foi encurtada, o ofertorio viu-se igualmente abreviado, mas sao evidentes 
certos vestigios curiosos da sua fungao inicial, nomeadamente nas repetigoes ocasio- 
nais de partes do texto, que em determinada altura terao deixado de ser obrigatorias. 
Os ofertorios abarcam uma ampla gama de formas e estados de espirito e apresentam 
as mesmas tecnicas de repetigao de motivos e rima musical que os aleluias. Os 
melismas dos ofertorios tem uma relagao intima com o texto e desempenham muitas 
vezes uma fungao expressiva e nao apenas decorativa. 

CANTOS do ORDINARIO — Os cantos do ordinario da missa eram originalmente, com 
toda a probabilidade, melodias silabicas muito simples cantadas pela congregagao; 
estas foram sendo substituidas, apartirdo seculo ix, poroutras composigoes. O estilo 
silabico continua a manter-se no Gloria e no Credo, mas os outros cantos do ordi¬ 
nario passam a ser bastante mais ornamentados. O Kyrie, o Sanctus e o Agnus Dei, 
em virtude da natureza dos respectivos textos, tem arranjos tripartidos. O Kyrie, por 
exemplo, sugere a seguinte estrutura musical: 


A Kyrie eleison 
B Christe eleison 
A Kyrie eleison 
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Uma vez que cada exclama 9 ao e repetida tres vezes, podera surgiruma forma aba 
dentro de cada uma das tres partes principals. As versoes mais sofisticadas do Kyrie 
poderao apresentar a estrutura ABC, com motivos interligados (v. o Kyrie Orbis 
factor, NAWM 3b): as partes AeB poderao ter uma configuragao semelhante e frases 
finais identicas (rima musical); a ultima repetigao da parte C podera ter uma frase 
inicial diferente ou ser desenvolvida atraves da repetigao da frase inicial, cuja ultima 
secgao sera semelhante a primeira frase da parted. De forma analoga, o Agnus Dei 
podera obedecer ao esquema AB A, embora, por vezes, seja usada a mesma musica em 
todas as partes: 

A Agnus Dei... misere nobis («Cordeiro de Deus... tende piedade de nos») 

B Agnus Dei... misere nobis 

A Agnus Dei... dona nobispacem («Cordeiro de Deus... concedei-nos a paz»). 


Imp A i&e A mmetfet*», trmmt . 1 *iw i*m*e* 


M 


— ’ Tractopara o domingo da Septua¬ 

gesima, De profundis, «um manus- 
jj • «ft- At* iWTofmaifrytejrm C rito do seculo ix da abadia de Sao 

Galo (re-produzido da Paleogra- 
phie musicale). Para uma transcri- 
gao apartir defontes mais legiveis, 
v. NAWM If 


O Sanctus divide-se tambem em tres partes; uma possivel distribui 9 ao do material 
musical e a seguinte: 


A Sanctus, sanctus, sanctus («Santo, santo, santo») 

B Pleni sunt caeli et terra («Os ceus e a terra estao cheios») 
B' Benedictus qui venit («Bendito seja o que vem») 


NAWM 3 — MISSA PARA o DOMINGO DA SEPTUAGESIMA 

A musica de uma missa solene, tal como era celebrada num domingo comum, podera 
ser estudada neste conjunto de canticos, que apresentam, em nota^ao neumatica, as 
melodias para o domingo da Septuagesima (literalmente «setenta dias», mas, na rea¬ 
lidade, o nono domingo antes da Pascoa). 
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ENTROITO — A parte cantada da missa comega com o introito Circumdederunt me (3a). 
Podemos distinguir dois estilos neste e noutros introitos: (1) o do versiculo dos salmos 
(indicado por S.) e da doxologia — um estilo de recita 9 ao, mantendo-se predominan- 
temente numa unica nota, com uma subida inicial e descidas cadenciais, 
correspondendo cada nota a uma silaba; (2) o estilo da antifona, a musica que precede 
e sucede ao salmo, que e mais variada e omamentada, mas evidencia ainda vestigios 
de um tom de recitaQao. 

KYRIE — A seguir ao introito, o coro canta o Kyrie (3b). Entre os suportes musicais do 
Kyrie que podem ser cantados neste domingo conta-se um conhecido por Orbis factor, 
designagao derivada da letra que outrora correspondia aos respectivos desenvolvimen- 
tos meiismaticos. Nesta variante todas as repartigoes da palavra eleison sao cantadas 
com a mesma melodia; todas as reparti 9 oes da palavra kyrie, excepto a ultima, e todas 
as repeti 9 oes da invoca 9 ao Christe sao tambem cantadas com a mesma musica, donde 
resulta a forma melodica AB AB AB, CB CB CB, AB AB AB. 

COLECTAS — Normalmente seguir-se-ia o Gloria, mas durante a epoca penitencial 
entre o domingo da Septuagesima e a Pascoa o exultante Gloria e suprimido, excepto 
na Quinta-Feira Santa e no sabado de Aleluia. Surgem entao as ora 9 oes (Colectas, 3c), 
que sao cantadas ao som de uma formula muito simples, praticamente monotonica. 
A primeira dessas ora 9 oes, neste domingo, e Preces populi. 

EPISTOLA — E depois lida a epistola (3d), igualmente ao som de uma formula de tipo 
monotonico. 

GRADUAL — A epistola segue-se o gradual (3e), um exemplo de salmodia em estilo 
responsorial em que um solista, cantando o salmo, altema com um coro, cantando o 
responso. Os graduais, regra geral, contem longos melismas, e o Adjutor in 
opportunitatibus, no domingo da Septuagesima, nao constitui excep 9 ao; o mais longo 
de entre eles, sobre a palavra non, tern quarenta e quatro notas. Surge no versiculo dos 
salmos, que e elaborado e solistico, ao contrario do introito, que era citado. Muitos 
graduais apresentam uma estrutura unificada pela repeti 9 ao de motivos, mas tal nao 
acontece neste exemplo. 

ALELUIA E TRACTO — A seguir ao gradual, durante a maior parte do ano, vem um outro 
cantico em estilo responsorial, o aleluia. Mas no periodo que precede a Pascoa, uma 
vez que tal manifesta 9 ao de jubilo e inadequada, o aleluia e substituido pelo tracto. 
Esta e uma forma de salmodia simples, isto e, sao cantados diversos versiculos dos 
salmos sem serem precedidos nem interrompidos por uma antifona ou responso. 
O tracto para o domingo da Septuagesima, De profundis (3f). tern um texto extraido 
do salmo 129 (o fac-simile da pagina anterior apresenta a melodia tal como esta surge 
num manuscrito de S. Galo do seculo ix). A repeti 9 ao de fiases e caracteristica dos 
tractos; com efeito, ha certas frases-padrao que aparecem em diversos tractos do 
mesmo modo, neste caso o oitavo (alem deste, o unico modo em que existem tractos 
e o segundo). A tendencia para repetir certas formulas evidencia-se nos inicios para- 
lelos dos versiculos Si iniquitates e Quia apud te, na cadencia omamentada sobre 
a silaba final a meio da ffase, correspondente as palavras exaudi, orationem, e tuam, 
e nos melismas paralelos no fim da primeira metade de cada versiculo dos salmos. 


EVANGELHO — Depois do tracto ou aleluia vem a leitura do evangelho (3g), tambem 
sobre uma formula simples de recita 9 ao. 
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CREDO — O padre entoa em seguida Credo in unum Deum («Creio em um so Deus», 

3h) e o coro prossegue a partir de patrem omnipotentem («pai omnipotente») ate ao 
flm do Credo de Niceia. Ha varias melodias a escolha para o Credo. Credo I, a mais 
antiga, e comummente designada pelo «credo autentico» e e, tal como o tracto De 
profundis, uma colagem de formulas, algumas usadas predominantemente para as 
frases finais, outras para os inicios, outras para as pausas intermedias, variando ligei- 
ramente segundo o numero de silabas de cada ffase. O uso do Si para abrandar aquilo 
que de outro modo seria uma quarta aumentada descendente entre Si e Fa e um aspecto 
a merecer destaque nesta melodia. 

OFERTORIO — O Credo, juntamente com o sermao (quando o ha), assinala o flm da 
primeira das grandes divisoes da missa. Segue-se o proprio da eucaristia. Ao iniciar- 
-se a preparagao do pao e do vinho, canta-se o ofertorio (3i), durante o qual sao feitos 
donativos a igreja. Nos primeiros tempos esta era uma das ocasioes em que se canta- 
vam salmos; deste uso so subsiste hoje um dos dois versiculos, como, no ofertorio para 
o domingo da Septuagesima, Bonum est, que e o primeiro versiculo do salmo 91. Mas 
este nao e cantado em estilo de salmodia, se bem que apresente vestigios de recitagao; 
caracteriza-se, muito pelo contrario, por exuberantes melismas. 

SANCTUS — O padre diz entao varias oragoes nao cantadas para a bengao dos elementos 
e vasos da eucaristia. Uma das oragoes entoadas e o prefacio, com uma formula mais 
melodiosa do que as outras simples leituras. Esta prece introduz o Sanctus («Santo, 
santo, santo», 3j) e o Benedictus («Bendito O que vem»), ambos cantados pelo coro. 
Vem depois o canon, ou oragao da consagragao, seguido do Pater noster (a oragao do 
Senhor, «Pai nosso») e do Agnus Dei («Cordeiro de Deus»). 

AGNUS DEI — Ao contrario da maior parte dos suportes musicais deste texto, a presente 
melodia (3k) apresenta poucas repetigoes quando voltam a surgir as mesmas palavras. 

O segundo e o terceiro Agnus tern comegos ate certo ponto paralelos, e o segundo 
miserere e uma variante do primeiro, mas, de resto, melodias novas acompanham os 
textos repetidos. 

COMUNIO — Consumidos o pao e o vinho, o coro canta o comunio (3e), originalmente 
um salmo cantado durante a distribuigao do pao e do vinho. E, deste modo, a missa, 
se nao contarmos com as oragoes do pos-comunio, termina tal com comegou, com um 
salmo e a respectiva antifona. 

BENEDICAMUS DOMINO — O servigo acaba com a formula de despedida Ite, missa est 
(«Ide, a congregagao pode dispersar») ou Benedicamus Domino («Bendigamos as 
Senhor», 3m), cantados, com o respectivo responso, pelo celebrante e pelo coro. 

Desenvolvimentos ulteriores do cantochao 

Entre os seculos v e ix os povos do Norte e Ocidente da Europa converteram-se 
ao cristianismo e as doutrinas e ritos da igreja de Roma. O canto gregoriano «oficial» 
estavaja implantado no imperio franco antes de meados do seculo ix; desde entao ate 
quase ao final da Idade Media todos os desenvolvimentos importantes da musica 
europeia tiveram lugar a norte dos Alpes. A deslocagao do centro musical da Europa 
deveu-se em parte as condigoes politicas. A conquista da Siria, do Norte de Africa e 
da Peninsula Hispanica pelos mugulmanos, concluida em 719, deixou as regioes 
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austrais da cristandade, quer nas maos dos infieis, quer sob constante ameaga de 
ataque. Entretanto, iam surgindo na Europa ocidental e central diversos centros cul- 
turais. Ao longo dos seculos vi, vn e viu missionarios dos mosteiros irlandeses e 
escoceses fundaram escolas nos proprios territorios e no continente, especialmente na 
Alemanha e na Suiga. Um ressurgimento da cultura latina em Inglaterra no inicio do 
seculo viu produziu sabios cuja reputagao alastrou a Europa continental, e um monge 
ingles, Alcuino, auxiliou Carlos Magno no seu projecto de fazer reviver os centros 
de ensino em todo o imperio franco. Um dos efeitos deste renascimento carolingio 
dos seculos viu e ix foi o desenvolvimento de um certo numero de centros musicais 
de relevo, dos quais o mais famoso foi o mosteiro de S. Galo, na Suiga. 

Uma das influencias nordicas no cantochao traduziu-se no facto de a linha melo- 
dica se ter modificado atraves da introdugao de um maior numero de saltos, nomea- 
damente o intervalo de terceira. Encontramos uma ilustragao do uso que nas regioes 
do Norte se fazia dos saltos na melodia da sequencia Christus hunc diem («Cristo 
concede-nos este dia»), escrita no inicio do secuhxx. As melodias do Norte tendiam 
a orgnizar-se por intervalos de terceira. Por fim, os compositores do Norte criaram 
nao apenas novas melodias, mas tambem novas formas de canto. Todos estes desen- 
volvimentos coincidiram no tempo com a emergencia da monodia secular e com as 
primeiras experiences de polifonia, mas parece-nos mais conveniente continuar aqui 
a historia do cantochao e abordar estas questoes mais adiante. 

TROPOS — Um tropo era, na origem, um acrescento composto de novo, geralmente em 
estilo neumatico e com um texto poetico, para um dos canticos antifonais do proprio 
da missa (a maior parte das vezes para o introito, com menor frequencia para o 
ofertorio e o comunio; mais tarde surgiram tambem acrescentos semelhantes para os 
cantos do ordinario (especialmente o Gloria). Os tropos serviam de introdugao a um 
cantico regular ou constituiam interpolagoes no seu texto e musica. Um dos centros 
importantes da composigao de tropos foi o mosteiro de S. Galo, onde o monge 
Tuotilo (915) se distinguiu por este tipo de composigoes. Os tropos floresceram, 
especialmente nas igrejas monasticas nos seculos x e xi; no seculo xn comegaram a 
desaparecer gradualmente. 

Os termos tropo e tropar sao muitas vezes usados, em sentido lato, para designar 
todos os acrescentos e interpolagoes num cantico, assim se considerando, por exem- 
plo, a sequencia como uma subcategoria dentro dos tropos. Esta imprecisao 
terminologica podera justificar-se em certos contextos, mas, quando se trata de ana- 
lisar os diversos tipos de acrescentos aos canticos medievais, sera melhor restringir 
o uso da palavra ao seu sentido original, como acima o definimos 4 . 

SEQUENCIAS — Nos primeiros manuscritos de cantochao encontram-se de vez em 
quando certas passagens melodicas bastante longas que se repetem, quase sem mo- 
dificagoes, em muitos e diversos contextos, umas vezes como parte de um canto 
liturgico regular, outras incluidas numa colectanea diferente, e quer num, quernoutro 
caso, umas vezes, com letra, outras, sem ela. Nao se trata de formulas melodicas 


4 V. Richard Crocker, «The troping hypothesis», MQ, 52,1966,183-203, e The Early Medieval 
Sequence, Berkeley, Los Angeles, Londres, University of California Press, 1977. 
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breves, como as que eram susceptiveis de serem introduzidas numa interpretaqao 
improvisada, mas de melodias longas e com uma forma bem definida, que eram 
manifestamente muito conhecidas e utilizadas, quer na sua forma melismatica, quer 
como suporte de diversos textos. Tais melodias e outras semelhantes, que nao podem 
incluir-se nesta categoria das melodias «recorrentes», sao crian^as tipicamente fran- 
cas, embora seja quase certo que algumas das mais antigas terao sido adaptasoes de 
modelos romanos. Os longos melismas deste tipo vieram a ficar especialmente asso- 
ciados, na liturgia, ao aleluia — de inicio como simples extensoes do cantico, mas 
mais tarde, de forma mais marcada e mais elaborada ainda, como novos acrescentos. 
Tais extensoes e acrescentos receberam o nome de sequentia, ou «sequencias» (do 
latim sequor, seguir), talvez devido ao facto de na origem virem a «seguir» ao aleluia. 
Quando provida de um «texto em prosa para a sequencia», ou prosa ad sequenuam 
(diminutivo, prosula), tal extensao convertia-se numa «sequencia» no sentido pleno 
do termo, uma melodia tratada de forma silabica. Ha tambem longos melismas e 
sequencias que sao independentes de todo e qualquer aleluia. 


Notker Balbulus, desani- 
mado ante a dificuldade 
de aprender os longos 
melismas de canticos, 
como os aleluias,fez cor- 
responder as melodias a 
textos, por forma a tornar 
mais facil a sua memori- 
zaqao. Miniatura, prova- 
velmente, de Sao Galo, 
fim do seculo xi (Zurique, 
Staatsarchiv) 



Um monge de S. Galo, Notker Balbulus (O Gago, c. 840-912), relata o modo 
como tera «inventado» a sequencia ao comeQar a escrever palavras, silaba a silaba, 
por baixo de certos melismas longos, como forma de facilitar a memorizaQao da 
musica. Na realidade, Balbulus limitou-se a imitar aquilo que vira fazer a um monge 
de Jumieges. Embora os canticos a que se refere contenham a exclama^ao aleluia, 
nao se trata necessariamente de aleluias no sentido liturgico (veja-se o texto da 
vinheta). E certo que nos seus livros de hinos foi mais inventor de letras do que 
propriamente de musicas, mas daqui nao devemos inferir que a musica das sequencias 
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precedeu sempre as letras. Tambem sucedia serem criados ao mesmo tempo o texto 
e a melodia. Foram acrescentados textos silabicos em prosa as passagens melismaticas 
de outros canticos, alem do aleluia; os chamados tropos dos Kyries, cujos nomes 
subsistem nos modernos livros liturgicos como titulos de certas missas (por exemplo, 
o Kyrie orbis factor, NAWM 3b), poderao, inicialmente, ter sido prosulae consti- 
tuidas porpalavras silabicamente acrescentadas aos melismas do cantico original ou, 
mais provavelmente, composiQoes originais em que a musica e a letra foram compos- 
tas em simultaneo. 



NOTKER BALBULUS EXPLICA A GENESE DAS SUAS PROSAS 

A Liutward, que, pela sua grande santidade,foi elevado a dignidade de sumo sacerdote, mui 
ilustre sucessor desse homem incomparavel, Eusebio, bispode Vercelli, abade do mosteiro do 
mui santo Columbano, defensor da cela do seu discipulo, o mui excelente Galo, e tambem 
arquicapelao do muiglorioso imperador Carlos, deNotker, o mais insignificante dos monges 
de S. Galo. 

Quando eu era ainda mogo, e as melodias muito longas —repetidamente confiadas a 
memoria —fugiam da minha pobre cabecinha, comecei a debater comigo mesmo por que 
forma poderia acorrenta-las com firmeza. 

Aconteceu, entretanto, que um certo padre de Jumieges (recentemente devastada pelos 
Normandos) veio ate nos, trazendo consigo o seu antifonario, onde alguns versiculos haviam 
sido apostos a certas sequencias, mas encontravam-se eles num estado mui corrupto. Ao 
examina-los mais atentamente,flquei tao amargamente desiludido quantoficara encantado ao 
ve-los pela primeira vez. 

Todavia, comecei, imitando-os, a escrever Laudes Deo concinat orbis universus, qui gratis 
est redemptus, e mais ainda Coluber adae deceptor. Quando mostrei essas linhas ao meu 
mestre Iso, este, louvando a minha diligencia, mas apiedando-se da minha falta de experien- 
cia, elegiou o que nelas era digno de agrado e comegou a aperfeigoar o que nao o era, dizendo 
«cada movimento da melodia deve receber uma silaba distinta». Ao ouvir isto, de imediato 
corrigi os que correspondiam a ia; deixei, no entanto, como estavam os que correspondiam 
a le ou \u, por ser muito dificil a tarefa; mais tarde, porem, com a pratica, consegui leva-la 
a cabo com facilidade, por exemplo, em Dominus in Sina e em Mater. Assim instruido, em 
breve compus a minha segunda pega, Psallat ecclesia mater illibata. 

Quando mostrei estes versinhos ao meu mestre Marcelo, ele, cheio de alegria, mandou 
copia-los todos juntos no mesmo rolo e deu diferentes partes a cantar a diferentes rapazes. 
E, quando ele me disse que devia coligi-los num livro e oferece-los de presente a alguma 
pessoa eminente, recuei, envergonhado, pensando que nunca seria capaz defazer tal coisa. 

Notker Balbulus, prefacio ao Liber hymnorum (Livro de Hinos), trad, in Richard Crocker, The Early Medieval 
Sequence, Berkeley, Los Angeles, Londres, University of California Press, 1977, p. 1, © 1977, The Regents of the 
University of California. 


A sequencia cedo se separou deste ou daquele cantico liturgico e comeQou a 
desenvolver-se como uma forma independente de compos i^ao. Surgiram centenas de 
sequencias um pouco por toda a Europa ocidental entre os seculos x e XIII e mesmo 
mais tarde. As sequencias mais populares foram imitadas e adaptadas a funsoes 
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seculares; houve uma consideravel influencia mutua entre as sequencias e as formas 
contemporaneas de musica semi-sacra e secular, tanto vocal como instrumental, no 
fim da Idade Media. 

Quanto a forma, a sequencia respeita a conven^ao segundo a qual cada estrofe do 
texto e imediatamente seguida por outra estrofe exactamente com o mesmo numero 
de silabas e a mesma acentua^ao; estas duas estrofes sao cantadas com o mesmo 
segmento melodico, que se repete para a segunda estrofe. Apenas constituem excep- 
Qao o primeiro e o ultimo versos, que, regra geral, nao tern paralelo. Embora as 
estrofes de cada par sejam identicas em dimensao, as dimensoes do par seguinte 
podem ser bastante diferentes. A estrutura tipica da sequencia pode ser representada 
do seguinte modo: a bb cc dd... n; bb, cc, dd... representam um numero indefinido 
de pares de estrofes e a e n os versos desemparelhados. 

As prosas do seculo xn (com o passar do tempo, o termo acabou por abarcar 
tambem textos poeticos) de Adao de S. Vitor ilustram um estadio mais tardio desta 
evolu 9 ao, no qual o texto era ja regularmente versificado e rimado. Algumas das 
ultimas sequencias rimadas aproximam-se da forma do hino, por exemplo, o famoso 
Dies irae, atribuido a Tomas de Celano (inicio do seculo XIII), onde uma melodia de 
estrutura AA BB CC se repete duas vezes (embora com um final modificado da 
segunda vez), tal como a melodia de um hino se repete nas sucessivas estrofes. 

A maiorparte das sequencias forambanidas dos servigos religiosos catolicospela 
reforma liturgica do Concilio de Trento (1543-1563), e so quatro de entre elas 
continuaram a ser usadas: Victimaepaschali laudes, na Pascoa; Verti Sancte Spiritus 
(«Vinde, Espirito Santo»), no domingo de Pentecostes; Lauda Sion («Louva, 6 Siao»), 
atribuida a S. Tomas de Aquino, para a festa do Corpus Christi, e o Dies irae. Uma 
quinta sequencia, Stab at Mater («Estava dolorosa e lacrimosa a mae junto a cruz»), 
atribuida a Jacopo da Todi, monge franciscano do seculo XIII, foi acrescentada a 
liturgia em 1727. 

NAWM 5 — SEQUENCIA PARA A MISSA SOLENE DO DOMINGO DE PASCOA: Victimae paschali 
laudes 

Esta famosa sequencia («venham os cristaos oferecer louvores a vitima pascal») e uma 
das cinco conservadas nos modemos livros regulamentares de canticos. E atribuida a 
Wipo, capelao do imperador Henrique III na primeira metade do seculo xi. Nela e bem 
evidente a forma classica da sequencia, com estrofes emparelhadas, e nao menos 
evidente o processo comum de unificar os diferentes segmentos melodicos atraves de 
frases cadenciais similares. Como era habitual no seculo xi, esta sequencia tern no 
inicio um texto desemparelhado, mas, contrariamente ao que era regra, nao acontece 
o mesmo no final. A estrofe 6, assinalada por parenteses rectos, foi omitida nos 
modemos livros de canticos, tomando, assim, esta sequencia conforme ao modelo 
habitual. 

DRAMA LITURGICO — Um dos mais antigos dramas liturgicos baseia-se num dialogo ou 
tropo do seculo x que antecedia o introito da missa da Pascoa. Em certos manuscritos 
surge com um dos elementos da Collecta, ou cerimonia previa a missa, que incluia 
procissoes, nas quais os fieis iam de igreja em igreja; noutros manuscritos e um tropo 
que antecede o introito Resurrexi do domingo de Pascoa ou o introito da terceira 
missa do dia de Natal, Puer natus est nobis (NAWM 6). 
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O dialogo pascal apresenta as tres Marias a chegarem ao tumulo de Jesus. O anjo 
pergunta-lhes: «Quem procurais no sepulcro?» Elas respondem: «Jesus de Nazare.» 
O anjo replica-lhes: «Ressuscitou, nao esta aqui. Ide, pois, dizer aos seus discipulos 
e a Pedro que Ele vos precede na Galileia e la o vereis, como vos disse.» (Marcos, 
16, 5-7.) Relatos da epoca indicam-nos nao so que este dialogo era cantado em estilo 
responsorial, como tambem que o canto era acompanhado de uma movimentagao 
dramatica apropriada. Esta forma dialogada foi igualmente adaptada ao introito do 
Natal, onde as parteiras interrogam os pastores que vieram adorar o menino. 


NAWM 6 — Quern quaeritis in praesepe . 


Esta e a versao natalicia do tropo Quern quaeritis. As parteiras perguntam aos pastores 
quern procuram na manjedoura. O primeiro pastor responde que procuram uma crianga 
em cueiros, Cristo Salvador, conforme foi anunciado pelos anjos. O segundo orador 
explica que ele nasceu de uma virgem. O terceiro orador manifesta o seu jubilo ao 
saber que se confirma o nascimento de Cristo. 

Verifica-se neste dialogo um certo numero de recorrencias melodicas dignas de 
nota. A musica do primeiro reponso (assinalada com a palavra respondente) e identica 
a das parteiras, com a diferenga de que a frase termina uma quinta mais acima, uma 
vez que a fala continua. As frases anteriores terminam todas com a mesma cadencia, 
Sol-La-Sol-Fa-Sol. Mas as ultimas palavras do primeiro pastor, sermonem angelicum, 
introduzem uma nova formula final, que sera repetida em Isaias dixeratpropheta, do 
segundo responso, e em propheta dicentes, do terceiro. As ultimas quatro notas desta 
formula ouvem-se tambem no final do segundo responso, em natus est. Embora haja 
varias personagens a cantar, a musica e unificada pelas recorrencias melodicas. 



A mais antiga copia que subsiste do tropo dramatico do Natal Quern 
quaeritis in praesepe: de uma colectanea de tropos de S. Marcial de 
Limoges (Paris, Bibliotheque nationale, ms. 1118,fl. 8 v. °) (v. a transcri- 
gao em NA WM 6) 
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Os misterios do Natal e da Pascoa eram os mais comuns e representavam-se em 
toda a Europa. Subsistem ainda outras pegas teatrais do seculo xn e mais tardias, que 
sao extremamente complexas e apresentam especial interesse para quem procure 
material para interpretagdes modernas, sendo as mais populares de entre elas o Mis- 
terio de Daniel, do inicio do seculo XIII, de Beauvais, e o Misterio de Herodes, sobre 
o massacre dos inocentes, de Fleury. Trata-se, em ambos os casos, de encadeamentos 
de muitos canticos, com procissoes e movimentagoes que, embora nao sejam ainda 
propriamente teatro, se aproximam daquilo que designamos por esse nome. No en- 
tanto, as rubricas de algumas das pegas mostram que eram, por vezes, utilizados um 
palco, cenarios, trajos proprios e clerigos actores. A musica era, porem, o principal 
embelezamento e recurso expressivo complementar dos textos liturgicos. 


Teoria e pratica musicais na Idade Media 

Os tratados da era carolingia e da baixa Idade Media eram muito mais voltados 
para a pratica do que os da epoca classica e pos-classica ou dos primeiros tempos do 
cristianismo. Embora Boecio nunca tenha deixado de ser citado com veneragao e os 
fundamentos matematicos da musica por ele transmitidos tenham continuado a cons- 
tituir a base da construgao de escalas e da especulagao acerca dos intervalos e 
consonancias, os seus escritos nao eram de grande utilidade quando se tratava de 
resolver os problemas imediatos de notagao, leitura, classificagao e interpretagao do 
cantochao ou ainda de improvisar e compor organum e outras formas primitivas de 
polifonia. Tais eram agora os topicos dominantes dos tratados. Por exemplo, Guido 
de Arezzo, no seu Micrologus (c. 1025-1028) atribui a Boecio a exposigao dos quo- 
cientes numericos dos intervalos. Guido relata a historia da descoberta destas relagoes 
numericas a partir do som dos martelos de uma oficina de ferreiro e aplica esses 
quocientes, dividindo o monocordio a maneira de Boecio. O monocordio compunha- 


Guido de Arezzo (a esquerda), com o seu patrono d\ 
Arezzo, o bispo Teodaldo, calculando os compri- 
mentos de corda correspondentes a cada grau da 
escala (comegando em gamma-ut). Guido dedicou 
ao bispo o seu Micrologus, um tratado em quepro- 
punha uma divisao do monocordio mais simples do 
que a transmitida por Boecio. Manuscrito do seculo 
xii, deorigem alema (Viena, Osterreichische Natio- 
nalbibliothek) 
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-se de uma corda esticada entre dois cavaletes fixos em ambos os extremos de uma 
comprida caixa de ressonancia de madeira, com um cavalete movel para fazer variar 
o comprimento da parte da corda que emitia o som. No entanto, depois de apresentar 
o processo de Boecio, Guido expoe um outro metodo, mais facil de aprender, que da 
origem a mesma escala diatonica, afinada por forma a produzir quartas, quintas e 
oitavas puras e um inteiro de tamanho unico, na razao de 9: 8. Guido afasta-se ainda 
da teoria grega pelo facto de construir uma escala que nao se baseia no tetracorde e 
de propor uma serie de modos que nao tern qualquer relagao com os tonoi ou 
harmoniai dos antigos. Este autor gasta longas paginas a instruir o estudante acerca 
das caracteristicas e efeitos destes modos e da forma como no quadro deles podem 
compor-se melodias e combinar-se facilmente duas ou mais vozes cantando em 
simultaneo. Guido foi encontrar em parte o modelo para esta diafonia ou organum 
num tratado anonimo do seculo ix conhecido por Musica enchiriadis (v. cap. 3). 

Tratados como a. Musica enchiriadis, ou mais ainda o dialogo entre mestre e aluno 
a ele apenso, Scolica enchiriadis, dirigiam-se aos estudantes que aspiravam a entrar 
nas fileiras do clero. Os mosteiros e as escolas ligados as igrejas-catedrais eram 
instituigoes ao mesmo tempo religiosos e de ensino. Nos mosteiros a educagao 
musical era predominantemente pratica, combinada com algumas nogoes elementares 
de temas nao musicais. As escolas das catedrais tendiam a dar mais atengao aos 
estudos especulativos, e foram principalmente estas escolas que desde o inicio do 
seculo xiii prepararam os estudantes para o ingresso nas universidades. Mas a maior 
parte do ensino formal dos tempos medievais orientava-se para as questoes praticas 
e a maioria dos tratados musicais reflecte esta atitude. Os autores desses tratados 
prestam homenagem a Boecio em um ou dois capitulos introdutorios, mas depois 
passam, com evidente alivio, a assuntos mais prementes. Alguns dos manuais de 
ensino sao em verso; outros sao redigidos sob a forma de dialogo entre um estudante 
anormalmente avido de conhecimentos e um mestre omnisciente — reflexo do tradi- 
cional metodo de ensino em que era dada uma grande enfase a memorizagao 5 . Havia 
auxiliares de memoria visuais sob a forma de tabuas e diagramas. Os estudantes 
aprendiam a cantar intervalos, a memorizar canticos e, mais tarde, a ler notas a partir 
da pauta. Para estes efeitos, uma das componentes mais essenciais do curriculum era 
o sistema de oito modos, ou tons, como os denominavam os autores medievais. 

Os MODOS ECLESIASTICOS — O desenvolvimento do sistema de modos medieval foi um 
processo gradual, de que nao e possivel reconstituir claramente todas as etapas. Na 
sua forma acabada, atingida por alturas do seculo xi, o sistema incluia oito modos, 
diferenciados segundo a posigao dos tons inteiros ou meios-tons numa oitava 
diatonica construida a partir da finalis, ou final; na pratica esta era geralmente 
— embora nem sempre — a ultima nota da melodia. Os modos eram identificados por 
numeros e agrupados aos pares; os modos impares eram designados autenticos («ori- 
ginais») e os pares por plagais («colaterais»). Cada modo plagal tinha, invariavel- 
mente, a mesma final que o modo autentico correspondente. As escalas modais 
autenticas podem ser consideradas como analogas a escalas de oitava nas teclas 


5 A forma dialogada continuou a ser usada no Renascimento, em tratados como o de Morley, 
Plaine and Easie Introduction, de 1597, e ate mesmo numa data tao tardia como 1725, ano da 
publicagao do Gradus ad Parnassum, de Fux. 
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brancas de um teclado moderno, partindo das notas Re (primeiro modo), Mi (terceiro 
modo). Fa (quinto modo) e Sol (setimo modo), com os plagais correspondentes uma 
quarta mais abaixo (exemplo 2.6). Convem lembrar, no entanto, que estas notas nao 
representam uma altura de som «absoluta» —concepgao estranha ao cantochao e a 
Idade Media em geral —, tendo sido escolhidas simplesmente por forma a que as 
relagoes intervalicas caracteristicas pudessem ser objecto de uma notagao com um 
recurso minimo aos acidentes. 

As finais de cada modo vem indicadas no exemplo 2.6 pelo sinal KM. Alem da 
final, ha em cada modo uma nota caracteristica, chamada tenor (como nos tons dos 
salmos), corda ou tom de recitagao (indicado no exemplo 2.6 pelo sinal o). As finais 
dos pares de modos, um plagal e um autentico, sao as mesmas, mas os tenores sao 
diferentes. Um forma pratica de identificar os tenores e ter em mente o seguinte 
esquema: (1) nos modos autenticos o tenor situa-se uma quinta acima da final; (2) nos 
modos plagais o tenor fica uma terceira abaixo do tenor do modo autentico corres- 
pondente; (3) sempre que um tenor, de acordo com este esquema, calhe na nota Si, 
sobe para Do. 

A final, o tenor e o ambito da melodia sao os tres elementos que contribuem para 
caracterizar um modo. Cada modo plagal difere do modo autentico correspondente 
pelo facto de ter um tenor e um ambito diferentes: nos modos autenticos o ambito 
situa-se por inteiro acima da final, enquanto nos modos plagais a final e a quarta nota 
a contar do inicio da oitava. Desta forma, o primeiro e o oitavo modos tern o mesmo 
ambito, mas finais e tenores diferentes. Na pratica, porem, um cantico num modo 
autentico desce uma nota abaixo da final, enquanto os canticos em modos plagais 
podem subir para alem da oitava plagal. 


Exemplo 2.6 — Os modos eclesiastios da Idade Media 


Autenticos 


Plagais 


1. Dorico 


2. Hipodorico 


y 3 

3. Frigio 


7 


» 


4. Hipofrigio 


5. Lidio 6. Hipolidio 



7. Mixolfdio 8. Hipomixolfdio 
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O unico acidente legitimamente usado na notagao do cantochao e o Si'. Em certas 
circunstancias, o Si era bemol no primeiro e no segundo modos e, tambem ocasio- 
nalmente, no quinto e sexto modos; quando ocorria com caracter constante, tais 
modos passavam a ser fac-similes exactos das modernas escalas naturais, respectiva- 
mente maior e menor. Os acidentes tornavam-se, e claro, necessarios quando uma 
melodia modal era transposta; se um cantico no primeiro modo, por exemplo, fosse 
escrito em Sol, passava a ser necessario um bemol na clave. 

Os modos eram um meio de classificar os canticos e de os ordenar nos livros 
liturgicos. Muitos dos canticosja existiam antes de se desenvolver a teoria dos modos 
como acima a descrevemos. Certos canticos cabem por inteiro no ambito de uma 
quinta acima da final e uma nota abaixo; outros utilizam o ambito de uma oitava 
inteira, por vezes tambem com uma nota acima e outra abaixo; outros ainda, como 
a sequencia Victimae paschali laudes (N A WM 5), abrangem todo o ambito conjunto 
do modo autentico e do plagal correspondente. Alguns canticos chegam ate a com- 
binar as caracteristicas de dois modos com finais diferentes; tais canticos nao podem 
ser incluidos com seguranga num ou noutro desses modos. Em suma, a corresponden¬ 
ce entre a teoria e a pratica nao e mais exacta para as melodias modais da Idade 
Media do que para qualquer outro tipo de musica composta em qualquer outro 
periodo. 

No seculo x alguns autores aplicaram os nomes dos tonoi e harmoniai gregos aos 
modos eclesiasticos. Treslendo Boecio, deram a oitava de La o nome de hipodorica, 
a de Si o de hipofrigia, e assim por diante. Os dois sistemas estao longe de serem 
paralelos. Embora nem os tratados medievais nem os livros liturgicos modernos 
utilizem os nomes gregos (preferindo a classificagao por numeros), os nomes etnicos 
sao geralmente usados nos modernos tratados sobre contraponto e analise musical. 
Assim, o primeiro e o segundo modos sao frequentemente designados por dorico e 
hipoddrico, o terceiro e o quarto por frigio e hipofrigio, o quinto e o sexto por lidio 
e hipolidio e o setimo e o oitavo por mixolidio e hipomixolidio. 

Por que nao havia modos em la, si e do' na teoria medieval? O motivo original 
era o de que, se os modos em re, mi zfa fossem cantados com o si bemol (o que era 
uma possibilidade licita), tornavam-se equivalentes aos modos em la, si e do' e, por 
conseguinte, estes tres modos eram superfluos. Os modos em la e do, correspondentes 
aos nossos menor e maior, so foram teoricamente reconhecidos a partir de meados do 
seculo xvi: o teorico suigo Glarean concebeu em 1547 um sistema de doze modos, 
acrescentando aos oito originais dois modos em la e dois em do, designados, respec- 
tivamente, por eolico e hipeolico, jonico e hipojonico. Alguns teoricos mais recentes 
reconhecem tambem um modo locrio em si, mas este ultimo so raramente foi usado. 

Para o ensino da leitura a primeira vista, um monge do seculo xi, Guido de 
Arezzo, propos uma serie de silabas, ut, re, mi, fa, sol, la, para ajudar os cantores a 
memorizarem a sequencia de tons ou meios-tons das escalas que comegam em Sol ou 
Do. Nesta sequencia, tal como em C-D-E-F-G-A*, um meio-tom separa a terceira e 
a quarta notas, enquanto todos os restantes graus da escala estao separados por tons 
inteiros. As silabas derivam do texto de um hino (datando, pelo menos, do ano 800) 
que Guido tera talvez musicado por forma a ilustrar a sequencia: Ut queant laxis. 

* Os Anglo-Saxonicos nao designam as notas por do, re, mi, fa, sol, la, si, mas sim por letras 
do alfabeto, na sequencia C, D, E, F, G, A, B. (N. da T.) 
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Cada uma das seis frases do hino come^a com uma das notas da sequencia, por ordem 
regularmente ascendente — a primeira frase com Do, a segunda com Re, e assim por 
diante (exemplo 2.7). As silabas iniciais destas seis frases passaram a ser os nomes 
das notas: ut, re, mi, fa, sol, la. Estas silabas de solmizagao (assim chamadas a partir 
do nome das notas sol-mi) ainda hoje sao usadas no ensino, com a diferen^a de que 
(a excepQao dos musicos franceses, que continuam a utilizar o ut) dizemos do em vez 
de ut e acrescentamos um ti (si em italiano e em frances*) acima do la. A vantagem 
da sequencia de seis notas e que so inclui um meio-tom, sempre entre mi efa. 


Exemplo 2.7 — Hino: Ut queant laxis 


Ut qu 

e-at 

• 
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5o/ - ve pol-lu.-ti La-bi-i re - a-tum, San - cte Jo-an-nes. 


Para que os vossos servospossam cantar livremente as maravilhas dos vossosfeitos, tirai toda a macula do 
pecado dos seus labios impuros, 6 S. Joao. 


Depois de Guido, o modelo de solmizasao, composto por seis notas, deu origem 
a um sistema de hexacordes. O hexacorde, ou sequencia de seis notas de ut a la, podia 
encontrar-se em diversos pontos da escala; comegando em Do, em Sol, ou (em Si 
bemol) em Fa. O hexacorde em Sol usava o Si natural, designado pelo sinal b, «b 
quadrado» (b quadrum); o hexacorde de Fa usava o 5/ bemol, designado pelo sinal 
b, «b redondo» (b rotundum). Embora estes sinais sejam, evidentemente, os modelos 
dos nossos \ | e \> a sua finalidade original nao era a mesma da dos modernos 
acidentes; originalmente, serviam para indicar as silabas mi e fa. Como a forma 


Exemplo 2.8 — O sistema de hexacordes 


1 


7. ut re mi fa sol la 

_<P_„ 


- o o ° "-to- 

6. ut re mi fa sol la 
5. ut re mi fa sol la 
4. ut re mi fa sol la 

3. ut re mi fa sol la 

W 


2. ut re mi fa sol la 
1. ut re mi fa sol la 

FAB c d e f g a b c' d’ e' f g' a' b' c" d" e" 

Sol La Si do re mi fa sol la si do' re' mi' fa' sol' la' si' do" re" mi" 


E tambem em portugues. (N. da T.) 



quadrada do Si era chamada «dura» e a forma redonda «mole», os hexacordes de Sol 
e Fa eram chamados, respectivamente, hexacorde «duro» (durum) e «mole»; o de Do 
era chamado hexacorde «natural». O conjunto do espago musical sobre o qual traba- 
lhavam os compositores medievais e a que se referiam os teoricos medievais estendia- 
-se de 5o/ (designado pela letra grega r e pelo nome correspondente de gama) a mi"; 
dentro deste espago cada nota era indicada nao apenas pela respectiva letra, mas 
tambem segundo a posigao que ocupava no hexacorde ou hexacordes a que pertencia. 
Deste modo, gama, que era a primeira nota do hexacorde, recebia o nome de gama 
ut (donde a palavra gamut, que significa «escala musical completa»); mi", como nota 
superior do hexacorde, era mi la. O do' medio, que pertencia a tres hexacordes 
diferentes, era do solfa ut (exemplo 2.8). Os teoricos conservaram tanto os nomes 
gregos como os nomes medievais das notas ate quase ao final do seculo xvi, mas so 
os nomes medievais eram usados na pratica. 

Para se aprender qualquer melodia que excedesse um ambito de seis notas era 
necessario mudar de um hexacorde para outro. Isto fazia-se atraves de um processo 
chamado mutanga, mediante o qual uma determinada nota era abordada como estando 
num dado hexacorde e abandonada como estando noutro, a maneira do que se faz 
com um acorde de charneira na moderna harmonia. Por exemplo, no kyrie 
Cunctipotens Genitor Deus (exemplo 2.9) a quinta nota la e tomada como um la no 
hexacorde de Do e transformada num re no hexacorde de Sol, dando-se a inversa na 
terceira nota la da frase seguinte. 


Exemplo 2.9 — Kyrie: Cunctipotens Genitor Deus 
* (Modo I)_ 

re la la sol la=re fa mi ut mi re fa fa re re mi re=la sol fa mi sol la la 
Hexacorde de Do | Hexacorde de Sol I Hexacorde de Do 


Um auxiliar pedagogico muito utilizado era a chamada mao guidoniana. Os alu- 
nos aprendiam a cantar intervalos enquanto o mestre apontava com o indicador da 
mao direita as diversas articulagoes da mao esquerda aberta; cada uma das articu¬ 
lates representava uma das vinte notas do sistema, mas qualquer outra nota, como, 
por exemplo, Fa ou Mi, era considerada «fora de mao». Nenhum tratado de musica 
da baixa Idade Media ou do Renascimento ficava completo sem um desenho desta 
mao. 

NOTA^AO — Uma tarefa que ocupou os teoricos da Idade Media foi a de criarem uma 
notagao musical adaptada as suas necessidades. Enquanto os canticos eram transmiti- 
dos oralmente, sendo toleradauma certa imagem de variagao na aplicagao dos textos as 
melodias tradicionais, nao era necessario mais do que um ou outro simbolo, destinado 
a lembrar a configuragao generica da melodia. Ainda antes de meados do seculo ix 
comegaram a sercolocados sinais (neumas) acima das palavras, indicando uma linha 
melodica ascendente (/), uma linha descendente (\) ou uma combinagao de ambas (A). 
Estes neumas derivaram, provavelmente, dos acentos gramaticais, tal como os que 
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A mao «guidoniana», um dispositivo mne- 
monicopara ajudar a localizar as notas da 
escala diatonica, em particular os meios- 
-tons mi-fa, que ocupam os quatro vertices 
do poligono contendo os quatro dedos. 
Embora atribuida a Guido, a mao foi, pro- 
vavelmente, uma aplicagao mais tardia 
das suas silabas de solmizagao 


ainda hoje sao usados no frances e no italiano modernos*. Com o passar do tempo 
tornou-se necessaria uma forma mais exacta de nota^ao das melodias, e ja no seculo 
x os escribas colocavam neumas a uma altura variavel acima do texto para indicarem 
mais claramente a configuragao da melodia; da-se a estes sinais o nome de neumas 
elevados ou diastematicos. Por vezes, acrescentam-se pontos as linhas continuas para 
representar a relagao das notas individuais dentro do neuma, assim tornando mais 
claro quais os intervalos que o neuma representava. Registou-se um progresso decisivo 
quando um escriba traQou uma linha horizontal vermelha para representar a nota fa 
e agrupou os neumas em torno desta linha; mais tarde uma segunda linha, geralmente 
amarela, foi acrescentada a esta, representando o do'. No seculo xi Guido de Arezzo 
descreviaja a pauta de quatro linhas que entao se usava e na qual se faziam corres¬ 
ponded atraves de letras, as linhas as notas^fl, do n e, por vezes, sol' (f, c'cg) —letras 
que acabaram por dar origem as nossas modernas claves. 

A invenQao da pauta tornou possivel registar com precisao a altura relativa das 
notas de uma melodia e libertou a musica da sua dependencia, ate entao absoluta, 
relativamente a transmissao oral. Foi um acontecimento tao crucial para a historia da 
musica ocidental como a inven^ao da escrita o foi para a historia da linguagem. 
A notaQao numa pauta, com neumas, era, no entanto, ainda bastante imperfeita; 
representava a altura das notas, mas nao indicava a sua dura 9 ao relativa. Existem, 
todavia, sinais respeitantes ao ritmo em muitos manuscritos medievais, mas os estu- 
diosos modernos nao conseguiram ainda chegar a acordo quanto ao seu significado. 
Sabe-se que diferentes formas de notas indicaram em dada epoca duragoes diferentes 


* E tambem no portugues modemo. (N. da T.) 
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A notagao guidoniana, utilizando linhas coloridaspara assinalar a altura dos sons (amarelapara 
Do, vermelhapara Fa) permitia uma notagao exacta da altura das notas e a leitura aprimeira vista 
de melodias novas. Foi apartir das letras visiveis na margem esquerda (c, a, f, d) que se desenvol- 
veram as modernas claves (Munique, Bayerische Staatsbibliothek) 

e que a partir do seculo ix come^aram a ser usados valores temporais longos e breves 
precisos na interpretagao dos canticos, mas esta forma de cantar parece ter caido em 
desuso a partir do seculo xn. Na pratica moderna as notas do cantochao sao tratadas 
como tendo todas basicamente o mesmo valor; as notas sao agrupadas ritmicamente 
em grupos de duas ou tres, sendo estes grupos, por seu turno, combinados de forma 
flexivel em unidades ritmicas mais amplas. Este metodo de interpretagao foi o resul- 
tado de um trabalho minucioso dos monges beneditinos da abadia de Solesmes, sob 
a direcgao de D. Andre Mocquereau, e foi aprovado pela igreja catolica como estando 
em conformidade com o espirito da liturgia. As edigoes de Solesmes dos livros 
liturgicos, sendo destinadas mais a utilizagao pratica do que aos estudos de historia 
da musica, incluem um certo numero de sinais interpretativos que nao constam dos 
manuscritos originais. 


Monodia nao liturgica e secular 

PRIMERAS FORMAS MUSICAIS SECULARES — Os mais antigos especimes de musica que se 
conservaram sao cangoes com textos latinos. As primeiras de entre estas formam o 
reportorio das cangoes dos goliardos dos seculos xi e xn. Os goliardos — nome 
derivado de um patrono provavelmente mitico, o bispo Golias -— eram estudantes ou 
clerigos errantes que migravam de escola em escola nos tempos que precederam a 
fundagao das grandes universidades sedentarias. A sua vida vagabunda, mal vista 
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pelas pessoas respeitaveis, era celebrada nas suas cargoes, de que foram feitas nume- 
rosas colectaneas manuscritas. Os temas dos textos integram-se quase sempre na 
eterna trindade de interesses dos jovens do sexo masculino: vinho, mulheres e satira. 
O tratamento que lhes e dado, umas vezes, e delicado, outras, nao; o espirito e 
francamente mordaz e informal, como se torna bem perceptivel ao ouvirmos algumas 
das versoes musicais modernas dos Carmina burana de Carl Orff. So uma pequena 
parte da musica original dos goliardos esta registada nos manuscritos, e mesmo essa 
apenas em neumas sem pauta; por conseguinte, todas as transcribes modernas sao 
conjecturais, a menos que alguma melodia tenha sido preservada nalguma outra fonte 
de notaQao mais exacta. 

Um outro tipo de cangao monofonica do periodo entre os seculos xi e XIII e o 
conductus, que ilustra bem ate que ponto era vaga na Idade Media a linha divisoria 
entre a musica sacra e a musica secular. Poderao ter sido originalmente cantados nos 
momentos em que um clerigo representando um drama liturgico ou um celebrante da 
missa ou de outro servio religioso eram formalmente «conduzidos» de um local para 
outro. Os textos eram versos de metro regular, tal como os textos das sequencias do 
mesmo periodo, mas a sua relagao com a liturgia era tao tenue que no fim do seculo 
xii o termo conductus ja se aplicava a toda e qualquer can^ao latina nao liturgica, 
geralmente de caracter serio, com um texto de metrica regular, quer sobre um tema 
sagrado, querprofano. Uma caracteristica importante do conductus era a de que, regra 
geral, a melodia era composta de novo, em vez de ser tomada de emprestimo ou 
adaptada do cantochao ou de qualquer outra fonte. 

Os aspectos caracteristicos do espirito secular da Idade Media reflectem-se mais 
claramente, como seria de esperar, nas can^oes com textos em lingua vernacula. Um 
dos mais antigos tipos conhecidos de canQao em lingua vernacula e a chanson de 
geste, ou cangao de gesta, um poema epico, narrativo, relatando os feitos de herois 
nacionais, cantado ao som de formulas melodicas simples, podendo uma unica dessas 
formulas acompanhar, sem quaisquer modificaQoes, cada um dos versos de longos 
segmentos de um poema. Os poemas eram transmitidos oralmente e so passados a 
escrita em data relativamente tardia, nao se tendo conservado quase nada da musica 
que os acompanhava. A mais famosa das chansons de geste e a Cangao de Rolando, 
a epopeia nacional francesa, que data, aproximadamente, da segunda metade do 
seculo xi, embora os acontecimentos que narra pertenQam a epoca de Carlos Magno. 

JOGRAIS — Os individuos que cantavam as chansons de geste e outras cantigas secu- 
lares da Idade Media eram os jongleurs, ou menestreis (jograis ou menestreis), uma 
categoria de musicos profissionais que come^a a surgir por volta do seculo x: homens 
e mulheres vagueando isolados ou em pequenos grupos de aldeia em aldeia, de 
castelo em castelo, ganhando precariamente a vida a cantar, a tocar, a fazer habilida- 
des, a exibir animais amestrados — parias a quern muitas vezes era negada a protec- 
Qao das leis e os sacramentos da Igreja. Com a recuperasao economica da Europa nos 
seculos xi e xii, a medida que a sociedade se foi organizando de forma mais estavel, 
em bases feudais, e as cidades foram crescendo, a sua condi^ao melhorou, embora so 
passado muito tempo as pessoas tenham deixado de os olhar com um misto de 
fascinio e repulsa. «Gente sem grande espirito, mas com uma memoria extraordinaria, 
muito diligente e de um descaramento sem limites», eis como os definiria Petrarca. 
No seculo xi organizaram-se em confrarias, que mais tarde deram origem a corpora- 
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goes de musicos, proporcionando formagao profissional a maneira dos actuais conser¬ 
vatories. 

Os menestreis, como classe, nao eram poetas nem compositores no sentido pre- 
ciso que damos a estes termos. Cantavam, tocavam e dangavam cantigas compostas 
por outras pessoas ou extraidas do dominio comum da musica popular, alterando ou 
criando, com certeza, as proprias versoes a medida que andavam de terra em terra. As 
suas tradigoes profissionais e o seu engenho tiveram papel de relevo num importante 
desenvolvimento da musica secular na Europa ocidental — esse conjunto de cantigas 
hoje comummente conhecidas como musica dos trovadores e troveiros. 

TROVADORES ETROVEIROS — Estas duas palavras tern o mesmo significado: descobrido- 
res e inventores; o termo troubadour (feminino, trobairitz) era usado no Sul da 
Franga, trouvere no Norte. Na Idade Media estas designagoes aplicavam-se, aparen- 
temente, a quern quer que escrevesse ou compusesse quaisquer tipos de peg as; o uso 
moderno, que as restringe a dois grupos especificos de musicos, e, por conseguinte, 
historicamente inexacto. Os trovadores foram poetas-compositores que se multiplica- 
ram na Provenga, regiao que abrange o Sul da Franga actual; escreviam em provengal, 
a chamada langue d'oe. A sua arte, inicialmente inspirada na cultura hispano-mou- 
risca da vizinha Peninsula Iberica, difundiu-se rapidamente para norte, em particular 
para as provincias da Champagne e da Artesia. Aqui os troveiros, que exerceram a 
sua actividade ao longo de todo o seculo XIII, escreviam em langue d'oil, o dialecto 
do frances medieval que deu origem ao frances moderno. 

Nem trovadores nem troveiros constituiam um grupo bem definido. Tanto eles 
como a sua arte floresceram em circulos de um modo geral aristocraticos (chegou ate 
a haver reis entre as suas fileiras), mas um artista de baixo nascimento tambem podia 
ascender a uma categoria social mais elevada em virtude do seu talento. Muitos dos 
poetas-compositores nao so criavam as suas cantigas, como tambem as cantavam. Em 
alternativa a esta solugao, podiam confiar a interpretagao das pegas a um menestrel. 
Quando as versoes actualmente conhecidas diferem de um manuscrito para outro, 
poderao representar as versoes de diferentes escribas — ou, talvez, as diversas inter- 
pretagoes de uma mesma cantiga por varios menestreis que a teriam aprendido de cor, 
introduzindo nela, em seguida, as suas alteragoes pessoais, como acontece sempre 
que a musica e transmitida oralmente durante algum tempo antes de ser registada por 
escrito. As cantigas foram conservadas em colectaneas {chansonniers, ou cancionei- 
ros), algumas das quais vieram a ser publicadas em edigoes modernas com fac- 
-similes. Chegaram ate nos, no total, cerca de 2600 poemas e mais de 260 melodias 
de trovadores e cerca de 2130 poemas e 1420 melodias de troveiros. 

A substancia poetica e musical das cangoes de trovadores e troveiros nao e, regra 
geral, muito profunda, mas as estruturas formais utilizadas denotam grande variedade 
e engenho. Ha baladas simples e baladas em estilo dramatico, que requerem ou 
sugerem duas ou mais personagens. Algumas destas baladas dramaticas destinavam- 
-se manifestamente a serem mimadas; muitas exigiam certamente uma interpretagao 
dangada. Em muitos casos ha um refrao, que, pelo menos nas pegas mais antigas, 
devera ter sido cantado por um coro. Alem disso, especialmente no Sul, as cantigas 
eram predominantemente de amor — o tema por excelencia da poesia dos trovadores. 
Ha tambem cantigas sobre questoes politicas e morais e cantigas cujos textos sao 
debates ou discussoes, frequentemente acerca de pontos mais ou menos abstrusos do 
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Retrato deAdam de la Halle numa minia- 
tura do Cancioneiro de Arras, que inclui 
seis cantigas deste autor. A legenda diz: 
«Adans li bocusfez estas cantigas. » A fami- 
lia deste troveiro, natural de Arras, era co- 
nhecida pelo nome le Bossu (corcunda) 
(Arras, Bibliotheque municipale) 
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amor cavalheiresco ou cortes. As cantigas de naturezareligiosa sao caracteristicas do 
Norte da Franga e so comegam a surgir nos finais do seculo xiii. Cada um destes tipos 
genericos de cantigas incluia muitos subtipos, cada um dos quais obedecia a conven- 
goes bastante rigidas quanto ao tema, ao tratamento e a forma. 

Um dos generos mais cultivados era a pastourelle (pastoreia), um dos tipos de 
balada dramatica. O texto de uma pastoreia conta sempre a seguinte historia: um 
cavaleiro faz a corte a uma pastora, que, geralmente, apos a resistencia inicial, acaba 
por lhe ceder; em alternativa, a pastora grita por socono, aparecendo entao o irmao, 
ou namorado, que poe o cavaleiro em fuga, nao sem que antes seja travado um 
combate entre ambos. Nas pastoreias mais antigas toda a narrativa era monologada; 
o passo seguinte consistiu, porem, naturalmente, em fazer do texto um dialogo entre 
o cavaleiro e a pastora. Mais tarde, o dialogo passou a ser nao apenas cantado, como 
tambem representado; quando se acrescentavam um ou dois episodios, surgindo o 
pastor em socorro da sua amada com um grupo de companheiros rusticos, e enrique- 
cendo-se a representagao com varias cangoes e dangas, o resultado era uma pequena 
pega de teatro com musica. 

NAWM 9 — ADAM DE LA HALLE, RONDEL: Robins m 'aime, do Jeu de Robin et de Marion 

A mais famosa destas pegas de teatro com musica era o Jeu de Robin et de Marion, 
de Adam de la Halle, o ultimo e o maior de todos os troveiros, composto cerca de 
1284. Nao se sabe ao certo se todas as cantigas incluidas nesta obra serao da autoria 
do proprio Adam ou se nao se tratara antes de cangoes populares incorporadas na pega. 
Algumas de entre elas tern arranjos polifonicos. 

Um bom exemplo de cantiga melodiosa e a que e cantada por Marion, com refroes 
a cargo do coro, no inicio do Jeu, Robins m'aime. E um rondei monofonico com a 
forma ABaabAB (cada letra designa aqui uma frase musical diferente, correspondendo 
as maiusculas as que sao cantadas pelo coro e as minusculas as cantadas a solo). 
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As pastoreias e outras baladas eram adaptagoes aristocraticas de materials popu- 
lares. As cantigas de amor provengais, em contrapartida, eram de concepgao propria- 
mente aristocratica. Muitas eram abertamente sensuais; outras ocultavam a sensuali- 
dade sob o veu do amor cortes, representado como uma paixao mais mistica do que 
carnal. E certo que o objecto desse amor era uma mulher real, geralmente a esposa 
de outro homem, mas ela era convencionalmente adorada de longe, com tal discrigao, 
respeito e humildade que o amante mais parece o adorador de uma divindade, con- 
tentando-se com sofrer ao servigo do seu amor ideal, objecto de todas as suas aspi- 
ragdes. A senhora, por seu tumo, e descrita como um ser tao distante, tao calmo, tao 
sublime e inatingivel que iria contra a sua natureza se condescendesse em recompen- 
sar o fiel amante. Tudo isto e, afinal, bastante abstracto, e o principal interesse reside 
nas subtilezas intelectuais da situagao. Nao deixa de ser significativo o facto de as 
cantigas dos trouveres em louvor da Virgem Maria adoptarem o mesmo estilo, o 
mesmo vocabulario e, por vezes, as mesmas melodias que eram tambem utilizados 
para celebrar o amor terreno. 

TECNICAS DAS MELODIAS DE TROVADORES E TROVEIROS — O tratamento melodico das can- 
goes de troubadours e trouveres era geralmente silabico, com uma ou outra breve 
figura melismatica, predominantemente nas penultimas silabas dos versos, como em 
Cari vei (NAWM 7). E provavel que na interpretagao se acrescentassem ornamentos 
melodicos e a melodia sofresse modificagoes de estrofe para estrofe. De tais melodias, 
convidando a improvisagao a medida que o cantor passava de uma estrofe para a 
seguinte, encontramos um exemplo em A chantar da trovadora do seculo xn Comtessa 
de Dia ( N A W M 8). O ambito da melodia e limitado, nao excedendo muitas vezes 
uma sexta e rarissimamente ultrapassando uma oitava. Os modos parecem ser prin- 
cipalmente o primeiro e o setimo, com os respectivos plagais; certas notas destes 
modos eram, com toda a probabilidade, cromaticamente alteradas pelos cantores, por 
forma a toma-las quase equivalentes aos actuais modos maior e menor. Ha alguma 
incerteza quanto ao ritmo das cangdes, especialmente no que diz respeito as mais 
antigas melodias conhecidas, cuja notagao nao indica os valores temporais das diver- 
sas notas. Certos estudiosos defendem que estas cantigas eram cantadas num ritmo 
livre, nao sujeito a compasso, tal como a notagao parece sugerir; outros, porem, creem 
que o ritmo devia ser bastante regular e que a melodia seria medida em notas longas 
e breves, correspondendo genericamente as silabas acentuadas e nao acentuadas das 
palavras. A divergencia de opinioes quanto a este ponto flea bem patente nas cinco 
diferentes transcribes modernas da mesma frase que apresentamos no exemplo 2.10. 

NAWM 7 — BERNART DE VENTADORN, Can vei la lauzeta mover 

Uma das cantigas mais bem conservadas e Can vei la lauzeta mover, do trovador 
Bemart de Ventadom (c. 1150-c. 1180). As duas primeiras das suas oito estrofes sao 
caracteristicas das lamentagoes do amante, que constituem o tema principal deste 
reportorio 1 ’. 

6 O texto e a tradugao inglesa sao de Hendrik van der Werf, The Chansons of the Troubadours 
and Trouveres, Utreque, 1972, pp. 91-95, onde sao transcritas versoes diferentes, revelando uma 
supreendente coerencia entre as varias leituras. O ponto a separar duas letras de uma mesma palavra, 
como em e.s, representa uma contracgao. 
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Can vei la lauzeta mover 
de loi alas contrai rai 
que s'oblid' e.s laissa chazer 
per la dousor c'al cor li vai 
ail tan grans enveya m 'en ve 
de cui qu 'en veya Jauzion, 
meravilhas ai, car desse 
lo cor de dezirer no.m fan. 

Ai, las! tan cuidava saber 
d'amor, e tan petit en sai, 
car eu d'amar no.m pose tener 
celeis don ia pro non aura. 

Tout m 'a mo cor, e tout m'a me, 
e se mezeis e tot lo mon; 
e can sem tolc, nom laisset re, 
mas dezirer e cor volon. 


Quando vejo a cotovia bater 
de contentamento as asas ao sol 
que depois desmaia e se deixa cair 
pela do^ura que no cora^ao Ihe vai, 
ai! Tao grande inveja sinto 
daqueles que tem a alegria do amor, 
maravilhado fico por logo 
o cora^ao se me nao derreter de desejo. 

Ai de mim! Tanto cuidava saber 
d'amor, e sei tao pouco, 
pois nao posso impedir-me de amar 
uma senhora de quern nunca obterei favor. 
Levou-me o cora^ao, e a mim todo, 
e a ela propria e ao mundo inteiro, 
quando me deixou, ja nada eu tinha 
senao desejo e um cora^ao anelante. 


A can^ao e estrofica, tendo cada estrofe, excepto a ultima, oito versos de rima 
ababeded e cada verso oito silabas. A musica que acompanha todas as estrofes e 
desenvolvida, embora o setimo verso seja, em parte, uma repeti^ao do quarto. 
A melodia e, inequivocamente, do primeiro modo, subindo de re a la na primeira frase 
e de la a re’ nas segunda e na terceira. 


Exemplo 2.10—Guiraut de Bornelh (1173-1220), melodia trovadoresca Reis glorios: cinco 
interpretagdes ritmicas 
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Reiglorioso, vera luz e claridade. 

Nas cantigas dos troveiros as frases sao quase sempre claramente definidas, 
relativamente curtas (tres, quatro ou cinco compassos numa transcri^ao moderna em 
compasso de e com uma configuraQao melodica clara e facil de memorizar. As 
melodias dos trovadores sao menos medidas e sugerem muitas vezes um tratamento 
ritmico mais livre. Podemos dizer, de um modo geral, que as cantigas dos troveiros 
tem certas afinidades com as canQoes do folclore frances, com o seu pitoresco fraseado 
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irregular, enquanto as cantigas dos trovadores sao um pouco mais sofisticadas e um 
pouco mais complexas na sua estrutura ritmica. 

A repetigao, a variagao e o contraste de frases musicais breves e claras dao, 
naturalmente, origem a uma estrutura formal mais ou menos caracteristica. Muitas 
das melodias de trovadores e troveiros repetem a frase ou trecho inicial antes de 
prosseguirem em estilo livre. Mas, no seu conjunto, as melodias das fontes ma- 
nuscritas originais nao se agrupam tao claramente em categorias como o fazem 
supor as designates de algumas colectaneas modernas. Estas designates for- 
mais, com efeito, so se aplicam com propriedade a forma poetica das cantigas, e nao 
a sua forma musical. No seculo xiv, quando algumas destas cantes monofonicas 
foram integradas em composites polifonicas, comegaram a ser vertidas nos moldes 
caracteristicos da balada, do viralai e do rondei (formas que serao descritas no 
capitulo 4), de que a maior parte das melodias dos trovadores e troveiros apenas 
apresentam alguns tragos indistintos. As frases modificam-se ao serem repetidas, 
distinguem-se vagas semelhangas, ecos tenues de frases anteriores, mas a impressao 
que predomina e a de uma grande liberdade, espontaneidade e uma aparente simpli- 
cidade. 

NAWM 8 — LA COMTESSA [BEATRIZ] DE DIA, CANSO: A chamar 

Nesta cantiga estrofica, ou canso, ha quatro componentes melodicas distintas, organi- 
zadas segundo o esquema ABABCDB. Todos os versos, menos um, tern terminates 
femininas. A melodia e claramente do primeiro modo, com o caracteristico intervalo 
de quinta re'-la, e a final deste modo, re, a aparecer nas frases A e B. Como sucede 
nas melodias de cantochao deste modo, tambem esta desce uma nota mais abaixo, ate 
do'. Esperava-se que o cantor fizesse variar a melodia a cada nova estrofe, embora 
mantendo a configuragao basica da cangao. 

Uma vida, ou relato biografico, datada, aproximadamente, de cem anos depois, diz 
que «Beatrix, comtessa de Dia, era uma bela e boa mulher, esposa de Guillaume de 
Poitiers. E ela amava Rambaud d'Orange e fez sobre ele muito boas e belas cantigas.» 

Mas este relato e, provavelmente, mais lendario do que factual. 

Muitas cantigas de troveiros tern refraes, versos ou pares de versos recorrentes 
no texto, que, geralmente, implicam a repetigao da frase musical correspondente. 
O refrao era um elemento estrutural importante. As cantigas com refroes poderao 
ter tido origem em cantigas com danga, sendo o refrao, no inicio, a parte que era 
cantada por todos os dangarinos em coro. Quando as cantigas deixaram de servir para 
acompanhar a danga, o refrao original podera ter sido incorporado numa cantiga a 
solo. 

A arte dos trovadores foi o modelo de uma escola alema de poetas-compositores 
nobres, os Minnesinger. O amor (Minne) que cantavam nos seus Minnelieder era 
ainda mais abstracto do que o amor dos trovadores e tinha, por vezes, um matiz 
claramente religioso. A musica e, por conseguinte, mais sobria; algumas das melodias 
sao nos modos da igreja, enquanto outras tendem para a tonalidade maior. Tanto 
quanto podemos deduzir a partir do ritmo dos textos, a maioria das cangoes eram 
cantadas em compasso ternario. As cangoes estroficas eram tambem muito comuns, 
como em Franga. As melodias tendiam, porem, para uma organizagao mais rigida 
atraves da repetigao de frases melodicas. 
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NAWM 10 — WIZLAU VON RUGEN, We ich han gedacht 

Nesta cangao do principe Wizlau von Riigen o Weise, ou estrutura melodica para 
cantar as estrofes de dez versos, tem uma forma musical que e ainda mais repetitiva 
do que o esquema da rima: 

Rim a aab/ccb/deed 

Melodia A A B/AA B/CAA B 

Na maioria das cantigas dos trovadores franceses, o poema tem uma organiza- 
gao mais complexa do que a melodia. Os textos dos Minnelieder incluem temas 
descrigoes de esplendor e da frescura da Primavera, e cantigas de alvorada ou canti¬ 
gas de vigilia (Wachterlieder), cantadas pelo amigo fiel que fica de sentinela e 
avisa os amantes quando a alvorada se aproxima. Tanto os Franceses como os 
Alemaes escreviam cantigas de devogao religiosa, muitas delas inspiradas pelas Cru- 
zadas. 

MEISTERSINGER — Em Franga, a partir de finais do seculo xm, a arte dos troveiros 
comegou a ser cada vez mais cultivada por burgueses cultos, em vez de o ser predo- 
minantemente por nobres, como acontecera nos seculos anteriores. Na Alemanha deu- 
-se um movimento similar ao longo dos seculos xiv, xv e xvi; os sucessores dos 
Minnesinger foram os Meistersinger, dignos mercadores e artesaos das cidades ale- 
mas, cujas formas de vida e de organizagao sao retratadas por Wagner na sua opera 
DieMeistersinger von Nurnberg (OsMestres Cantores deNuremberga). Hans Sachs, 
o heroi desta opera, foi uma personagem historica, um Meistersinger que viveu no 
seculo xvi. 

Embora haja algumas obras-primas no seu reportorio, a verdade e que a arte dos 
Meistersinger estava tao espartilhada por regras rigidas que a sua musica parece hirta 
e inexpressiva quando comparada com a dos Minnesinger. A corporagao dos 
Meistersinger teve uma longa historia, so vindo a ser dissolvida no seculo xix. 

Alem das cantigas seculares monofonicas, houve tambem na Idade Media muitas 
cangoes religiosas monofonicas que nao se destinavam a ser cantadas na igreja. Tais 
cangoes eram expressoes dapiedade individual; tinham textos em lingua vernacula e 
um idioma melodico que parece derivado tanto do cantochao eclesiastico como das 
cangoes populares. 

NAWM 11 — HANS SACHS, Nachdem David war redlich 

Chegaram ate nos alguns excelentes exemplos da arte de Sachs, sendo um dos mais 
belos este comentario sobre a luta de David e Samuel (1 Samuel, 17 e segs.). A sua 
forma e uma estmtura ja comum no Minnelied, e mais tarde adoptada pelos 
Meistersinger, designada em alemao pelo nome de Bar—AAB —, na qual a mesma 
frase melodica, A (chamada Stollen), e repetida, acompanhando as duas primei- 
ras unidades do texto de uma estrofe, e a outra, B (chamada Abgesang), e geralmente 
mais longa e inclui novos materials melodicos. Esta estrutura era tambem a base da 
canzo provengal; como a canzo, a forma do Bar implicava, por vezes, a repetigao, 
na totalidade ou em parte, da frase Stollen perto do final do Abgesang. E o que su- 
cede em Nachdem David, onde toda a melodia do Stollen e retirada no fim do Abge¬ 
sang. 
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CANTIGAS DE OUTROS PAISES — As poucas cantigas inglesas que subsistem do seculo XHI 
revelam variedade de estados de espirito e sugerem uma vida musical muito mais rica 
do que e hoje possivel reconstituir. Um cancioneiro manuscrito ricamente iluminado 
coligido sob a direcgao do rei Afonso, o Sabio, de Espanha aproximadamente entre 
1250 e 1280 conserva mais de 400 cantigas monofonicas, cangoes de louvor a 
Virgem; estas assemelham-se em muitos aspectos a musica dos trovadores. As can- 
goes monofonicas italianas da mesma epoca, as laude, cantadas nas confrarias laicas 
e nas procissoes de penitentes, tern uma musica de caracter vigoroso e popular. 
Aparentadas com as laude sao as cangoes dos flagelantes (Geisslertieder) do seculo 
xiv alemao. A lauda continuou a ser cultivada na Italia mesmo depois de passado o 
furor penitencial dos seculos XDI e xiv (em grande medida inspirado pela mortandade 
da peste negra) e muitos dos textos acabaram por ser objecto de arranjos polifonicos. 


Musica in s trumental e instrumentos medievais 

As dangas na Idade Media eram acompanhadas nao apenas por cangoes, mas 
tambem por musica instrumental. A estampido, de que existem varios exemplos 
ingleses e continentais dos seculos XDI e xiv, era uma danga, por vezes monofonica, 
por vezes polifonica, em varias secgoes (puncta ou partes), cada uma das quais se 
repetia (como sucedia na sequencia); da primeira vez, cada parte terminava com uma 
cadencia «aberta» (ouvert), ou incompleta; a repetigao terminava com uma cadencia 
«fechada» (cios), ou completa. Regra geral, os mesmos finais abertos e fechados eram 
usados ao longo de toda a estampida, e os trechos que precediam os finais tambem 
eram semelhantes. Derivadas da estampie francesa sao as instanpite de um manuscri¬ 
to italiano do seculo xiv que apresentam uma variante um pouco mais complexa da 
mesma forma. 

Na verdade, as estampidas sao os mais antigos exemplos conhecidos de um 
reportorio instrumental que, sem duvida, remonta a um epoca muito anterior ao 
seculo XIII. E pouco provavel que na alta Idade Media houvesse alguma musica 
instrumental alem da que se associava ao canto ou a danga, mas seria completamente 
incorrecto pensar-se que a musica deste periodo era exclusivamente vocal. 

NAWM 12— Istampita Palamento 

Esta istampita tern cinco partes. A prima pars revela a estmtura musical de forma 
mais clara do que o resto da pega. A mesma musica faz-se ouvir duas vezes, da 
primeira vez com um final aberto (apertto), da segunda com um final fechado 
(chiusso). As segunda e a terceira partes empregam os mesmos dois finais e, alem 
disso, repetem os dezasseis compassos anteriores da primeira pars. A quarta e a quinta 
partes partilham a mesma musica, a excepgao dos oito primeiros compassos, e, e claro, 
tambem os finais aberto e fechado. 

A lira romana continuou a ser usada na Idade Media, mas o mais antigo instru¬ 
ment caracteristicamente medieval foi a harpa, trazida para o continente da Irlanda 
e da Gra-Bretanha ainda antes do seculo ix. O principal instrumento de corda 
friccionada dos tempos medievais era a vielle, ou Fiedel, que tinha muitos nomes 
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diferentes e uma grande variedade de formas e tamanhos: e o prototipo da viola do 
Renascimento e do moderno violino. A vielle do seculo XIII tinha cinco cordas, uma 
das quais era, geralmente, um bordao. E o instrumento com que mais vezes sao 
representados os jograis e com o qual, provavelmente, acompanhavam o seu canto e 
recitagao. Um outro instrumento de cordas era o organistrum, descrito num tratado 
do seculo x como uma vielle de tres cordas tocadas com uma roda giratoria accionada 
por uma manivela, sendo as cordas premidas, nao pelos dedos, mas por uma serie de 
teclas. Na alta Idade Media o organistrum era, segundo parece, um instrumento de 
grandes dimensoes, exigindo dois executantes, e era usado nas igrejas; a partir do 
seculo XIII tomou uma forma mais reduzida, da qual descendeu a moderna sanfona. 

Um instrumento que surge com frequencia na Idade Media e o salterio, um genero 
de citara tocada quer dedilhando, quer mais frequentemente percutindo as cordas — 
o antepassado remoto do cravo e do clavicordio. O alaude ja era conhecido no seculo 
ix, tendo sido trazido para a Peninsula Iberica pelos conquistadores arabes, mas o seu 
uso so se divulgou no resto da Europa pouco antes do Renascimento. Havia flautas, 
tanto rectas como transversais, e charamelas, instrumentos de sopro da familia do 
oboe. As trombetas so eram usadas pela nobreza; o instrumento popular universal era 
a gaita de foies. Os tambores comegaram a ser usados no seculo xn principalmente 
para marcar o tempo do canto e da danga. 

Na Idade Media havia, alem dos grandes orgaos das igrejas, duas variedades de 
menores dimensoes, o portativo e o positivo. O orgao portatil era suficientemente 
pequeno para ser transportado (portatum), por vezes suspenso com uma correia ao 
pescogo do tocador; tinha uma unica fieira de tubos, e as teclas, ou «registos», eram 
tocadas pela mao direita enquanto a esquerda accionava o foie. O orgao positivo 


Musicos tocando sanfonas 
numa miniatura das Cantigas 
de Santa Maria de Afonso, o 
Sabio, uma compilagao de 
mais de 400 cantigas organi- 
zada, aproximadamente, entre 
1250 e 1280 eondese contam 
os milagres realizados pela 
Santa Virgem. As cordas da 
sanfona sao friccionadas por 
uma roda de madeira coberta 
de resina e accionada por uma 
manivela (El Escoriai, Real 
Monasterio de San Lorenzo) 
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tambem podia ser transportado, mas tinha de ser pousado (positum) numa mesa para 
ser tocado e requeria um auxiliar para accionar o foie. 

Na sua maioria, estes instrumentos chegaram a Europa vindos da Asia, quer via 
Bizancio, quer atraves dos arabes do Norte de Africa e de Espanha. Os primordios da 
sua historia sao obscuros e a sua nomenclatura e muitas vezes inconsistente e enga- 
nadora. Alem disso, a falta de descrigoes precisas de especialistas, nuncapodemos ter 
a certeza se um artista desenhou um instrumento real ou uma imagem impressionista, 
nem ate que ponto um poeta se deixou levar pela mera fantasia quando, como tantas 
vezes acontece, nos fala de instrumentos musicais extraordinarios. Podemos, porem, 
estar cetos de que a musica na Idade Media era muito mais viva e tinha um colorido 
instrumental muito mais variegado do que sugerem, por si sos, os manuscritos mu¬ 
sicais. 

A partir do seculo xn a atengao dos compositores foi sendo cada vez mais 
absorvida pela polifonia. As cangoes monofonicas dos trovadores e troveiros eram 
uma expressao artistica propria da aristocracia feudal; eram essencialmente obra de 
musicos amadores talentosos, e nao de compositores profissionais. O mesmo acon- 
tecia com as Minnelieder e com as cantigas e laude semipopulares — tambem elas 
eram escritas por amadores, e, tal como na maioria das composigoes de amadores, a 
tendencia era para um certo conservadorismo no estilo e no idioma. A musica 
monofonica — cantigas e dangas — continuou a ser interpretada na Europa quase ate 
ao final do seculo xvi, mas, com excepgao de Guillaume de Machaut, poucos com¬ 
positores profissionais de primeira grandeza utilizaram este meio de expressao depois 
do seculo xiii. Vamos, portanto, em seguida, consagrar a nossa atengao as origens da 
polifonia e ao seu primeiro florescimento na Idade Media. 
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Mittelalter», in Archiv fur Musikwissenschaft, 1, 1918, 10 e segs. 
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3 

Os primordios da polifonia e a musica do seculo xm 
Antecedentes historicos da polifonia primitiva 

O seculo xi tem uma importancia crucial na historia do Ocidente. Os anos 1000- 
-1100 d. C. presenciaram um reanimar da vida economica um pouco por toda a 
Europa ocidental, um aumento da populagao, o desbravar de terras incultas e o 
nascimento das modernas cidades; a conquista da Inglaterra pelos Normandos, alguns 
passos importantes no sentido da reconquista da Espanha aos mugulmanos, a primeira 
cruzada; um ressurgimento cultural, com as primeiras tradugoes do grego e do arabe, 
os primordios das universidades e da filosofia escolastica e a difusao da arquitectura 
romanica. A independencia cultural do Ocidente foi-se assinalando com o desenvol- 
vimento da literatura em lingua vernacula e encontrou o seu simbolo no cisma 
definitivo entre as igrejas do Ocidente e do Oriente em 1054. 

O seculo xi nao foi menos crucial para a historia da musica. Nesses anos tiveram 
inicio certas mudangas que, quando levadas as ultimas consequencias, viriam a confe- 
rir a musica do Ocidente muitas das suas caracteristicas fundamentais, esses tragos 
que a distinguem das outras musicas do mundo. Tais mudangas podem ser resumidas 
como se segue. 

1. A composigao foi a pouco e pouco substituindo a improvisagao enquanto forma 
de criagao de pegas musicais. A improvisagao, numa ou noutra das suas modalidades, 
e a forma normal de criagao na maioria das culturas musicais e foi, provavelmente, 
tambem a unica no Ocidente ate cerca do seculo ix. Gradualmente, foi surgindo a 
ideia de compor cada melodia de uma vez por todas, em vez de a improvisar a cada 
interpretagao com base em estruturas melodicas tradicionais; so a partir de entao 
podemos dizer que as obras musicais passaram a «existir» na forma como hoje as 
concebemos, independentemente de cada execugao. 
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2. Uma obra composta podia ser ensinada e transmitida oralmente e podia sofrer 
alteragdes neste processo de transmissao. Mas a invengao da notagao musical tornou 
possivel escrever a musica de uma forma definitiva, que podia ser aprendida a partir 
do manuscrito. A notagao era, por outras palavras, um conjunto de indicagoes que 
podiam ser seguidas, quer o compositor estivesse ou nao presente. Deste modo, 
composigao e execugao passaram a ser actos independentes, em vez de se conjugarem 
na mesma pessoa, como antes sucedia, e a fungao do interprete passou a ser de 
mediagao entre o compositor e o publico. 

3. A musica comegou a ser mais conscientemente estruturada e sujeita a certos 
princlpios ordenadores — por exemplo, a teoria dos oito modos, ou as regras rela- 
tivas ao ritmo e a consonancia; tais principios acabaram por ser organizados em 
sistemas e apresentados em tratados. 

4. Apolifonia comegou a substituir a monofonia. E certo que a polifonia enquanto 
tal nao e exclusivamente ocidental, mas foi a nossa musica que, mais do que qualquer 
outra, se especializou nesta tecnica. Desenvolvemos a composigao polifonica a um 
ponto nunca igualado e, ha que reconhece-lo, a custa das subtilezas melodicas e 
ritmicas que sao caracteristicas da musica e de outros povos altamente civilizados, os 
da India e da China, por exemplo. 

Devemos sublinhar que todas as mudangas que vimos descrevendo se deram de 
forma muito gradual; nao houve um corte brusco e absoluto com o passado. A mono¬ 
fonia continuou: alguns dos mais belos exemplos de canto monofonico, incluindo 
antifonas, hinos e sequencias, foram produzidos nos seculos xn e XDI. A improvisagao 
continuou a praticar-se depois do seculo xi e muitos aspectos estilisticos da nova 
musica composta tiveram a sua origem — como sempre acontece — na pratica da 
improvisagao. No entanto, se langarmos um olharde conjunto sobre todo o desenvol- 
vimento historico, podemos ver que foi no seculo xi que comegaram a dar-se os 
primeiros passos no sentido de um sistema musical novo e diferente. Nos primeiros 
mil anos da era crista a igreja do Ocidente absorvera e adaptara para uso proprio tudo 
o que pudera ir buscar a musica da antiguidade e do Oriente. Por volta de 600 d. C. 
este processo de absorgao e conversao estava praticamente concluido, e ao longo dos 
quatrocentos anos que se seguiram o material foi sistematizado, codificado e disse- 
minado por toda a Europa ocidental. Esta heranga nao foi abandonada. As composi- 
goes sacras polifonicas ate ao final do seculo xvi e mesmo depois incorporaram o 
cantochao juntamente com outros materiais musicais de origens diversas. Entretanto, 
a polifonia comegara a desenvolver-se independentemente de tais contributes e inde- 
pendentemente da Igreja. Por alturas do seculo xvi os compositores descobriram 
novos dominios de expressao e inventaram novas tecnicas para os dominar; e e nesse 
novo periodo da historia da musica que ainda hoje vivemos. 


Orgcinum primitivo 

Temos bons motivos para crermos que a polifonia existia na Europa muito antes 
de ser inequivocamente descrita como tal. Com toda a probabilidade, seria usada 
principalmente na musica sacra nao liturgica; podera ter sido aplicada tambem na 
musica popular e consistido, provavelmente, numa duplicagao melodica a terceira, 
quarta ou quinta, ao mesmo tempo que se praticaria de forma mais ou menos siste- 
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matica a heterofonia, ou seja, a execugao de uma melodia simultaneamente de forma 
ornamentada e nao ornamentada. Escusado sera dizer que nao subsistem documentos 
desta hipotetica polifonia primitiva na Europa; mas a primeira descrigao clara da 
musica cantada a mais de uma voz, datada, aproximadamente, do final do seculo ix, 
refere-se manifestamente a qualquer coisa que ja vinha sendo praticada, nao consti- 
tuindo uma proposta de um processo novo. Tal acontece num tratado anonimo, 
Musica enchiriadis («manual de musica»); num outro manual em forma de dialogo 
que lhe serve de complemento, Scolica enchiriadis, sao descritas duas formas distin- 
tas de «cantar em conjunto», ambas designadas pelo nome de organum. Num dos 
tipos deste primitivo organum primitivo, uma melodia de cantochao interpretada por 
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Di/as transposigoes do mesmo fragmento do Te Deum, em notagao dasiana, extraidas 
da Musica enchiriadis (c. 900), cap. 18. Os sinais da mar gem esquerda identificam a 
altura das silabas coloca-das nos espagos. O exemplo de baixo mostra como evitar o 
tritono ao improvisar uma voz organalpor baixo do cantochao. Manuscrito do seculo 
xi (Einsiedeln, Stiftsbibliothek, cod. 79) 


uma voz, a vox principalis, e duplicada a quinta ou a quarta inferior por uma segunda 
voz, a vox organalis; qualquer das vozes, ou as duas, podem ainda ser duplicadas a 
oitava. Ate que ponto a pratica e a teoria estao interligadas nestes tratados, e o que 
fica bem patente nas preciosas ilustragoes que nos fornecem da tecnica do organum 
as mais antigas que chegaram ate nos. 

NAWM 13 — EXEMPLO DE ORGANUM DA Musica enchiriadis 

O tipo mais simples de organum descrito no tratado e aquele em que o cantochao 
— a voz principal — e acompanhado por uma voz inferior — a voz organal — can- 
tando em quartas paralelas (13a, exemplo 3.1). Um embelezamento possivel consistia 
em acrescentar mais duas vozes, duplicando cada uma delas uma das melodias do 
organum a duas vozes (13b, exemplo 3.2). 
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Exemplo 3.1 — Organum paralelo 


Vox organalis Q;»*"* A S A ** m~ 

Vox principalis • m " 

Tu pa-tris sem-pi - ter-nus es fi - li - us. 


Vos sois ofilho do pai eterno {do T e Deum). 


Exemplo 3.2 — Organum paralelo modijicado a quatro vozes 


Vox organalis 


Tu pa-tris sem - pi - ter-nus es fi - li - us. 


Vox principalis 
Vox organalis 
Vox principalis 


Exemplo 3.3 — Organum com movimento obliquo 
Vox principalis 

ill 


Vox organalis Te hu - mi - les fa - mu - li mo - du - lis ve - ne - ran - do pi - is. 

Se iu - be - as 11a - gi - tant va - ri - is li - be - ra - re ma - lis. 


{VossosJ humildes servos, adorando-vos compiedosas melodias, vos imploram que os mandeis livrar de 
varios males {da sequencia Rex coeli). 


Uma vez que em certas melodias uma voz cantando em quartas paralelas provo- 
caria o aparecimento do tritono, como na silaba les de Te humiles (13c, exemplo 3.3), 
criou-se uma regra que proibia a voz organal de descer abaixo de 5o/ ou de Do nestas 
situagoes; a solugao proposta era que esta voz permanecesse na mesma nota ate poder 
prosseguir em quartas paralelas. Este procedimento levou a uma diferenciagao entre 
a voz organal e o cantochao e ao uso de uma maior variedade de intervalos simulta- 
neos, nem todos consonantes. 

Mau-grado o facto de nenhum teorico do seculo x e apenas Guido, no seculo xi, 
fazer referencia ao organum, nao ha duvida de que, entretanto, este ia sendo cantado 
— improvisado— e a ideia de conjugar vozes distintas e simultaneas parece ter 
vingado a pouco e pouco. O organum, na sua primeira fase — em que a voz suple- 
mentar se limita a duplicar a original a um intervalo fixo —, nao era susceptivel de 
grandes desenvolvimentos, e a referencia que se lhe faz nos manuais de ensino podera 
ter constituido uma simples tentativa de explicar teoricamente certos exemplos da sua 
utilizagao na pratica musical contemporanea e de ilustrar as tres consonancias, a 
oitava, a quinta e a quarta. Os exemplos musicais do seculo xi que chegaram ate nos 
revelam que foram sendo dados passos importantes no sentido da independencia 
melodica e da igual importancia das duas vozes: os movimentos contrario e obliquo 
passaram a ser caracteristicas comuns do organum. Tais movimentos sao ilustrados 
no exemplo 3.4. 

Por esta altura ja a vox organalis canta, regra geral, acima da vox principalis, 
embora as vozes se cruzem frequentemente, e manifesta-se uma diversidade ritmica 
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Exemplo 3.4 — Organum do seculo xi 


A Vox organalis ,,, 

• * m 



obliquo JSurario plraieio 

* Vox principalis -- 




1 5 8 5 1 4 4 4 1 

1 5 8 11 8 

vv 

• • • 

—8-4-1-8-5-8- 


valos 


rudimentar no facto de a vox organalis cantar ocasionalmente duas notas contra uma 
da vox principalis. Em todos os organa do seculo xi os intervalos consonantes sao 
o unissono, a oitava, a quarta e a quinta; os restantes apenas ocorrem acidentalmente 
e sao encarados como dissonancias que exigem uma resolugao. O ritmo e o do 
cantochao, no qual se baseiam todas as pegas. 

A mais antiga das grandes compilagdes de pegas em estilo de organum esta 
contida em dois manuscritos do seculo xi conhecidos, no seu conjunto, pelo nome de 
Winchester Troper, que consistiam num reportorio de canticos tropados usados na 
catedral de Winchester. A musica a duas vozes esta escrita em neumas diastematicos 
sem linhas de pauta, de forma que so muito dificilmente, e com uma grande margem 
de erro, podem ser determinados os intervalos exactos, embora, em certos casos, as 
melodias sejam identicas as que foram preservadas em notagao mais tardia e mais 
rigorosa, podendo assim ser reconstituidas. A musica polifonica, no seculo xi, nao se 
aplicava a todas as partes da liturgia, sendo usada principalmente nas partes tropadas 
do ordinario (como o Kyrie, o Gloria ou o Benedicamus Domino), em certas partes 
do proprio (em especial os graduais, os aleluias, os tractos e as sequencias) e nos 
responsorios do oficio. E, ainda assim, so eram objecto de arranjo polifonico as partes 
que no canto original eram interpretadas por solistas. Na execugao, por conseguinte, 
os trechos polifonicos alternavam com trechos de canto monofonico; a polifonia, 
sendo mais dificil, era cantada pelas vozes dos solistas e o canto monofonico pelo 
coro inteiro em unissono. 

NAWM 14 — ORGANUM: Alleluia Justus ut palma 

Este exemplo e apresentado no tratado Ad organum faciendum («Como fazer 
organum»), conservado num manuscrito datado, aproximadamente, de 1100, da Biblio- 
teca Ambrosiana de Milao (ms. M. 17.sup.). E o Alleluia Justus ut palma, predominan- 
temente em estilo de nota contra nota, com a voz organal quase sempre acima do 
cantochao, mas cruzando-se por vezes com ela. Contem diversos tipos de movimento: 
movimento contrario, de oitavas ou unissonos para quartas ou quintas, especialmente 
no inicio das frases, e o inverso no final das ffases; quartas ou quintas paralelas ou 
combinagoes destes intervalos no meio das frases; movimento de sextas para oitavas, 
e de terceiras para unissonos, em situagoes cadenciais nao so no final das palavras, 
mas tambem para rematar as varias partes do organum. 

Por alturas do final do seculo xi a polifonia tinha-se desenvolvido a tal ponto que 
os compositores ja conseguiam combinar duas linhas melodicamente independentes, 
recorrendo aos movimentos obliquo e contrario. Os intervalos simultaneos tinham 
sido estabilizados gragas a invengao de uma notagao precisa, registando a altura das 
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notas numa pauta. Faltavam ainda dois outros pontos essenciais: a capacidade de 
combinar duas ou mais melodias ritmicamente independentes e um metodo preciso 
de notagao de ritmo. 

Os progressos da notagao foram apressados pelo desenvolvimento da polifonia. 
Enquanto havia uma unica melodia, podiam tolerar-se certas flutuagoes na altura das 
notas e no ritmo, mas, quando se tratava de cantar, em simultaneo, a partir da pagina 
escrita, duas ou mais melodias, nao so a altura dos sons tinha de ser claramente 
legivel, como se tornava necessario encontrar um meio de traduzir as relagoes ritmi- 
cas. 


Organum melismatico 

Um novo tipo de organum surge no inicio do seculo xn. Alguns dos exemplos 
conhecidos conservam-se num manuscrito do mosteiro de Santiago de Campostela, 
no extremo noroeste da Espanha, e em varios manuscritos da abadia de S. Marcial, 
em Limoges, no Centro-Sul da Franga. Neste tipo de organum (designado uma vezes 
por «florido», outras por «melismatico», «aquitano» ou «de S. Marcial») a melodia 
do cantochao original (tocada ou cantada) corresponde sempre a voz mais grave, mas 
cada nota e prolongada de modo a permitir que a voz mais aguda (o solo) cante contra 
ela frases de comprimento variavel. Nem sempre a notagao da a entender claramente 
se a voz superior era cantada em estilo livre, nao ritmico, ou se estava sujeita a 
indicagoes ritmicas bem definidas. Fosse como fosse, e obvio que este novo tipo de 
organum nao apenas aumentou significativamente a duragao das pegas, como tambem 
retirou a voz mais grave o seu caracter original de melodia definida, transformando- 
-a, no fundo, numa serie de notas soltas, como que «bordoes» a que se sobrepoem 
elaboragoes melodicas — processo comum nas cangoes folcloricas de certos povos da 
Europa de Leste e tambem em muitos sistemas musicais nao europeus. Trata-se 
manifestamente de um estilo que podera ter tido origem (como, provavelmente, 
aconteceu) na improvisagao; as versoes dos manuscritos poderao ter sido inicialmente 
registadas a partir de interpretagoes improvisadas. A voz mais grave, uma vez que 
sustentava ou mantinha a melodia principal, passou a ser chamada tenor, do latim 
tenere, «manter», continuando este termo a ser usado para designar a voz inferior de 
uma composigao polifonica ate a segunda metade do seculo xv. 

O termo organum, no seu sentido proprio, refere-se apenas ao estilo em que a voz 
mais grave mantem longas notas; quando ambas as vozes passaram a mover-se a um 
ritmo semelhante, como veio a acontecer no final do seculo xn e inicio do seguinte, 
o termo medieval comummente utilizado para designar esta forma musical foi des- 
cante. Uma vez que o organum melismatico se aplicou inicialmente a uma textura de 
duas vezes, era tambem denominado organum duplum ou purum (organum «duplo» 
ou «puro»). Por extensao, a palavra organum foi adquirindo novos sentidos: e por 
vezes usada como termo generico, englobando toda a musica polifonica baseada no 
cantochao, ate cerca de meados do seculo XIII; era usada (como a moderna palavra 
sonata) como nome de um tipo de composigao, de modo que podemos falar de «um 
organum» ou dos organa de determinado compositor; finalmente, organum e o termo 
latino para todo e qualquer instrumento musical, referindo-se tambem, mais particu- 
larmente, ao orgao. E preciso nao confundir estes diferentes sentidos; por exemplo, 
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quando um contemporaneo elogiava Leonin chamando-lhe optimus organista, nao 
queria dizer que ele era um «excelente organista», mas sim um «excelente compositor 
de organa» , ou seja, de composigoes como as que estamos a descrever (v. vinheta). 

NAWM 15 — VERSO: Senescente mundanojilio 

Este verso, com a maior parte do reportorio, consiste numa mistura de escrita organal 
nota-contra-nota e melismatica. Embora as duas vozes tenham um ambito semelhante 
e sejam ambas activas, a mais grave tern um foco melodico mais acentuado e devera 
ter sido, por conseguinte, concebida em primeiro lugar, enquanto a mais aguda e mais 
ornamental. E dada uma franca preferencia ao movimento contrario, e, quando surgem 
intervalos paralelos, trata-se predominantemente de terceiras e sextas, que sao tambem 
livremente admitidas no resto da composigao, embora os versos comecem e terminem 
quase sempre por quintas, oitavas e unissonos. As segundas e as setimas poderao cons- 
tituir omamentos do tipo da appoggiatura, mas nao sabemos ao certo em que pontos 
as vozes se cruzam, pois a notagao e vaga no que diz respeito ao ritmo. Um dos tragos 
mais caracteristicos dos organa de S. Marcial e o uso de sequencias melodicas, quer 
em movimento paralelo, quer em movimento contrario, como se ve no exemplo 3.5. 


Exemplo 3.5 — Verso: Senescente mundano filio 




Preparai as camaras de hospedes dignas dos ilustres. Um digno companheiro enche os paqos. 
O noivo, transpondo asportas, entra no atrio. 


Fonte: Bibliotheque nationale, 3549, fl. 153, transcri^ao de Sarah Ann Fuller, Aquitanian Poliphony ofthe 
Eleventh and Twelfth Centuries, m, Diss. University of California, Berkeley, 1969. 


Os textos dos organa de S. Marcial sao principalmente os tropos do Benedicamus 
Domino e poemas latinos rimados, sincopados, acentuados, a que se dava o nome de 
versus. Regra geral, as duas vozes de um tropo cantam a mesma letra; num ou noutro 
caso a voz mais grave entoa o texto original do cantochao, enquanto a voz mais aguda 
canta a melodia com a letra de um tropo. Os versos, em contrapartida, sao textos 
originais, de forma que algumas destas pegas polifonicas sao as mais antigas a nao 
se basearem no cantochao. 

O estilo de organum mais caracteristico do reportorio de S. Marcial e aquele em 
que a voz mais aguda tern muitas notas contra cada uma da voz mais grave, ou seja, 
o organum melismatico ou florido. Este tipo de organum podia cantar-se com uma 
notagao que nao especificasse os valores temporais relativos das notas das duas 


102 



vozes. Estas duas vozes eram escritas uma por cima da outra — notagao em partitu- 
ra — relativamente bem alinhadas verticalmente e com linhas verticals na pauta para 
assinalar o fim das frases; dois cantores, ou um solista e um pequeno coro, nao teriam 
grande dificuldade em seguirem a partitura. Mas para as pegas de estrutura ritmica 
mais complicada— porexemplo, quando uma ou ambas as melodias se organizavam 
em unidades ritmicas regulares formadas por notas longas e breves de valores tem- 
porais relativos bem definidos — era preciso encontrar alguma forma de distinguir as 
notas longas das breves e de indicar as suas duragoes relativas. As notagoes medieval 
tardia (e moderna) do cantochao nao fornecem este tipo de indicagao; com efeito, nao 
se sentia a necessidade de especificar duragoes, pois por volta do final do seculo xn 
o cantochao era manifestamente interpretado, quer em ritmo livre, quer num ritmo 
dependente do do texto. As melodias dos trovadores e troveiros tambem podiam ser 
escritas nestanotagao, pois, se na interpretagao se fazia alguma distingao sistematica 
entre valores longos e breves, esta nao dependia da forma dos sinais da notagao, mas 
sim da metrica do poema; tambem aqui, como no cantochao, so havia uma linha 
melodica a considerar. As imprecisoes na duragao das notas e no ritmo que nao 
tinham grande importancia no canto monofonico ou a solo podiam, no entanto, 
provocar o caos quando havia duas ou mais melodias executadas em simultaneo. Tal 
acontecia ate mesmo no organum florido, dado que, pelo menos, uma das vozes seria 
melismatica e, possivelmente, sem texto; e, quando se musicava um texto silabico, era 
muitas vezes um texto em prosa que nao tinha uma estrutura ritmica regular. 


Os modos ritmicos 

O sistema que os compositores dos seculos xi e xn conceberam para a notagao do 
ritmo revelou-se adequado a toda a musica polifonica ate ja ir bem entrado o seculo 
xiii. Baseava-se num principio fundamentalmente diferente do da nossa notagao: em 
vez de apresentar duragoes relativas fixas por meio de simbolos diferentes, indicava 
padroes ritmicos diferentes por meio de certas combinagoes de notas e especialmente 
de grupos de notas. Por volta de 1250 estes padroes haviamja sido codificados como 
uma serie de seis modos ritmicos, identificados, regra geral, por um simples numero: 

LJ> IV.JiJJ. 

EJ> J v.J.J. 

HL J.J>JVL3>j>j> 

Como pode ver-se, os padrSes correspondem aos pes metricos da poesia francesa 
e latina. O modo i, por exemplo, corresponde ao troqueu, o 11 ao jambico, o m ao 
dactilo e o iv ao anapesto. Mas a coincidencia entre os modos ritmicos e a metrica 
da poesia pode ser fortuita. Os modos i e v eram os mais frequentemente usados na 
pratica; o n e o m tambem eram comuns; o modo vi surge muitas vezes como uma 
fragmentagao dos valores do i ou do n; o iv modo era bastante raro. 

Teoricamente, e segundo este sistema, uma melodia no modo i deveria consistir 
num numero indefinido de repetigoes do padrao J J\ terminando cada frase com uma 
pausa, que substituia a segunda nota da unidade, conforme se segue: 
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Na pratica, porem, o ritmo da melodia era mais flexivel do que este esquema 
indica. Qualquer das notas podia dividir-se em unidades mais pequenas, as duas notas 
do padrao podiam combinar-se numa so e havia ainda outros meios possiveis de fazer 
variar o ritmo; alem disso, uma melodia no modo i podia ser cantada sobre um tenor 
que mantinha longas notas sem medida rigorosa ou entao organizadas segundo a 
estrutura do modo v: 

lAUri- U. J. * I etc. 

Caso de uma melodia autentica que pode ser interpretada no modo i e a voz mais 
aguda do exemplo 3.7. 

A base do sistema de modos ritmicos era uma unidade tripla de medida a que os 
teoricos davam o nome de perfectio — uma «perfeigao». Esta permitia que qualquer 
dos modos fosse combinado com qualquer um dos outros. Mas, mesmo depois de o 
sistema modal comegar a perder terreno, a polifonia medieval ate ao seculo xiv, tanto 
quanto o seu ritmo era regido por uma medida exacta, permaneceu dominada por uma 
divisao ternaria do «tempo», produzindo um efeito semelhante ao do moderno com- 
passo de g ou \. 

O modo ritmico apropriado era indicado ao cantor pela escolha e pela ordem das 
notas. As ligaduras — sinais compostos derivados dos neumas compostos da notagao 
do cantochao, representando um grupo de duas, tres ou mais notas — eram um dos 
meios mais importantes de transmitir esta informagao. Por exemplo, se uma melodia 
era escrita como no exemplo 3.6, a) — uma unica ligadura de tres notas seguida de 
uma serie de ligaduras de duas notas —, o cantor canta-la-ia num ritmo que podia ser 
traduzido, em notagao moderna, como se ve no exemplo 3.6, b)\ por outras palavras, 
a serie de ligaduras do exemplo 3.6, a) indicava ao cantor que devia usar o primeiro 
modo ritmico. E os outros modos ritmicos podiam ser assinalados de forma semelhan¬ 
te. Os desvios da estrutura ritmica dominante, as mudangas de modo ou as notas 
repetidas (que nao podiam ser indicadas numa ligadura) exigiam modificagoes da 
notagao demasiado complexas para serem aqui descritas em pormenor. 

Exemplo 3.6 — Uso das ligaduras para indicar um modo titmico 



Organ um de Notre Dame 

Nao sejulgue que o sistema dos modos ritmicos foi inventado de uma vez so ou 
que o sistema foi inventado primeiro e a musica escrita em conformidade com ele. Na 
realidade, aconteceu o oposto: o sistema e a respectiva notagao foram-se desenvol- 
vendo gradualmente ao longo dos seculos xii e XTTT para satisfazerem as necessidades 
de uma escola de compositores polifonicos que exerciam a sua actividade em Paris, 
Beauvais, Sens e outras localidades do Centro-Norte da Franga. Dois compositores 
desta escola — os primeiros compositores de polifonia cujos nomes conhecemos — 
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foram o poeta e musico Leonin (c. 1159-c. 1201), que era conego da catedral de Paris, 
Notre Dame, e Perotin (c. 1170-c. 1236), que trabalhou na mesma igreja. As compo- 
si^oes destes dois autores, juntamente com as dos seus anonimos contemporaneos 
franceses, sao globalmente conhecidas como musica da escola de Notre Dame. 

A arte da composisao polifonica do seculo xn a meados do seculo xiv desenvolveu- 
-se originalmente no Norte da FranQa, irradiando depois para outras zonas da Europa. 
As mais altas realizagoes do organum tiveram origem principalmente no trabalho da 
escola de Notre Dame; o organum tambem se cantou noutras regioes da Franga e em 
Inglaterra, Espanha e Italia, mas menos sistematicamente e numa forma menos desen- 
volvida do que em Paris, onde era, provavelmente, improvisado pelos cantores em 
ocasioes festivas. O grosso da musica, quer da missa, quer dos oficios, continuava a 
ser o canto monofonico; ainda encontramos peQas monofonicas compostas de novo nos 
mesmos manuscritos que contem organa e outras pegas polifonicas. 


Cronologia 


1163: colocagao da primeira pedra da catedral 
de Notre Dame de Paris, 
c. 1180-1201: actividades de Leonin em Paris, 
c. 1190-1236: periodo provavel em que Perotin 
tera composto as suas obras. 

1189: Ricardo Coragao de Leao (1157-1199) 
rei de Inglaterra. 


1209: S. Francisco de Assis (1182-1226) lunda 
a ordem franciscana. 

1215: assinatura da Magna Carta, 
c. 1260: Franco de Colonia, Ars cantus men- 
surabilis. 

1283: Adam de la Halle (c. 1230-1288), Robin 
et Marion. 


LEONIN — Tres estilos ou tipos principals de composiQao estao representados na 
musica da escola de Notre Dame e na das ultimas decadas do seculo xiii: o organum, 
o conductus e o motete. Leonin escreveu um ciclo de graduais, aleluias e responso- 
rios a duas vozes para todo o ano liturgico, intitulado Magnus liber organi («Grande 
livro do organum»). O Magnus liberja nao existe hoje na forma orgininal, mas o seu 
conteudo sobreviveu em diversos manuscritos de FlorenQa, Wolfenbuttel, Madrid e 
outros locais; alguns destes estao editados em transcric^ao moderna ou em fac-simile. 

2 5 * 


tf dci no drum 



Organum duplum de Leonin 
sobre o verslculo do aleluia 
Pascha nostrum. Estefragmen- 
to inclui um organum purum 
em notagao ambigua — prova¬ 
velmente em ritmo livre — so¬ 
bre a palavra Pascha e uma 
clausula de descante em nos¬ 
trum, na qual ambas as vozes 
sao em ritmo modal. Para uma 
transcrigao possivel, v. NA WM 
16b (Florenga, Biblioteca 
Medicea-Laurenziana, ms. 

Pluteus, 29.1) 
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Os organa de Leonin sao compostos para as secgoes solisticas dos canticos respon- 
soriais da missa e dos oficios. O aleluia e um desses canticos, e o da missa da Pascoa 
—Alleluia Pascha nostrum — foi elaborado nao apenas por ele, mas tambem por 
compositores posteriores, fazendo desta pega um exemplo ideal onde se detectam as 
sucessivas camadas de embelezamento polifonico aplicadas a esta categoria de can¬ 
ticos. 


NAWM 16A-C — Alleluia Pascha nostrum: CANTOCHAO E POLIFONIA PRIMITIVA NELE BASEADA 


Ao compararmos a composigao de Leonin (16b) com o cantochao original (16a), 
toma-se evidente que as partes corais foram deixadas em cantochao simples, enquanto 
as partes a solo foram polifonicamente amplificadas. 


Soli 

Organum duplum 
A lleluia - 


Coro 

Cantochao 
Alleluia — 


Soli 

Organum duplum Descante 

Pascha - nostrum (melisma) 


Soli (cont.) 

Organum duplum Descante 

immo-la- (melisma) -tus (melisma) est 


Coro 

Cantochao 
Christ us 


Soli 

Descante 
Alle- lu-ia. 


Coro 

Cantochao 


O contraste formal e sonoro ja presente na interpretagao responsorial toma-se 
assim mais pronunciado. Um maior contraste e ainda introduzido nas partes polifonicas 
atraves do recurso a diferentes estilos de composigao. A primeira parte, a entoagao 
Alleluia (exemplo 3.7) faz lembrar a primeira vista as formas mais antigas de organum 
melismaticos ou florido: a melodia estende-se em longas notas sem medida certa para 
formar o tenor. Podera esta voz ter sido realmente cantada por um solista? Parece mais 
provavel que fosse tocada num instrumento de cordas ou num orgao, ou, no minimo, 
cantada por varios cantores, que poderiam inspirar-se em momentos diferentes. Acima 
das longas notas do tenor, uma voz de solista canta frases melismaticas sem texto, 
interrompidas a intervalos irregulares por cadencias e pausas. 

Exemplo 3.7 — Leonin, organum duplum: primeira parte do Pascha nostrum 
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Fonte: Floren^a, Biblioteca Medicea-Laurenziana, ms. Pluteus, 29.1, fl. 109 v.° 

A notagao original pode ser observada na ilustra^ao anterior. Ha apenas dois simbolos para representar 
as notas: a longa A e a brevis ou breve •; as ligaduras de formas variadas sao com bin agdes de longas e 
breves. Neste tipo de notagao nem a longa nem a breve tern dura^ao Fixa; o seu valor temporal depende 
do contexto, da posi^ao da nota na estrutura. As chavetas horizontal da transcri^ao indicam, quer as 
ligaduras do original, quer uma serie descendente de pequenas notas em forma de losango, chamadas 
conjuncture ou currentes, associadas a uma longa isolada. As currentes associadas a uma ligadura sao 
indicadas por arcos. O slmbolo Jt representa uma plica, um curto tra^o ascendente ou descendente que parte 
de uma nota isolada ou da ultima nota de uma ligadura. Sendo, originalmente, um sinal para indicar uma 
nota ornamental ou de passagem, a plica e usada na notagao modal para dividir uma nota longa em duas 
mais breves; o seu valor temporal depende do da nota a que esta associada. 

Os valores exactos das notas desta voz superior (a que se chamava o duplum) 
numa transcrigao modema nao devem ser tornados demasiado a letra. A interpretagao 
de alguns pormenores da notagao modal nao e absolutamente segura; alem disso, o 
efeito desejado parece ser o de uma improvisagao expressiva sobre uma serie de 
«bordoes» que vao mudando lentamente. Continua a ser objecto de discussao entre os 
especialistas o saber-se se o duplum era cantado de acordo com a estrutura ritmica 
regular dos modos, como a notagao muitas vezes sugere, ou com um ritmo livre, sem 
medida exacta. A melodia, no seu conjunto, sugere um estilo derivado da pratica da 
improvisagao. Caracteristica disto mesmo e o fluir nao periodico, frouxamente 
estruturado, da composigao. 

Depois de o coro cantar em unissono a palavra Alleluia, e retomada a textura a 
duas vozes solistas com o versiculo dos salmos. Mas, com inicio na palavra nostrum, 
surge um estilo bastante diferente (exemplo 3.8). O tenor canta agora em ritmo 
rigorosamente medido; a voz mais aguda, que evolui em notas ainda mais rapidas, 
ganha tambem um caracter mais marcadamente ritmico. Ambas as vozes cantam notas 
de duragao exacta, o que contrasta com o ritmo mais flexivel da parte anterior. Como 
ja referimos, o estilo no qual todas as vozes tern um ritmo certo veio a ser designado 
pelo nome de descante; este estilo nao excluia um ou outro breve melisma, principal- 
mente nas cadencias, mas as duas vozes evoluiam quase sempre de acordo com os 
modos ritmicos. Tanto no organum purum como no descante o ataque de uma nova 
nota do tenor e normalmente acompanhado por uma consonancia e, no caso das notas 
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mais longas, por uma consonancia perfeita. No final dos trechos mais longos, como 
em lu e ia da palavra Alleluia, em no de nostrum ou em est, pode passar-se de uma 
segunda a um unissono ou de uma setima a uma oitava, naquilo que se assemelha a 
uma modema appoggiatura. Os trechos de descante sao, alem disso, estruturados 
atraves de pausas, que dividem a melodia em frases faceis de apreender. 

Exemplo 3.8 — Leonin, inlcio do versiculo do Alleluia Pascha nostrum, que inclui a 
clausula nostrum 
















Esta versao da clausula em nostrum pode ser confrontada com a do manuscrito conhecidopelos 

especialistas como W2 (Wolfenbiittel, Herzog August Bibliothek, Helmstedt, 1099) em NA WM16b. 

A opgao entre o estilo organal ou o descante nao era uma questao de capricho do 
compositor. Baseava-se no principio generico de que o estilo organal, com longas 
notas na voz de tenor, era o mais indicado para os trechos silabicos ou pouco oma- 
mentados do cantochao original — por outras palavras, nos trechos em que havia 
relativamente poucas notas para cada silaba; mas nos trechos em que o cantochao 
original eraja de si altamente melismatico o tenor tinha de avangar mais rapidamente, 
de forma a nao prolongar excessivamente a duragao da pega no seu conjunto. Tais 
partes da composigao, concebidas a partir dos trechos mais melismaticos do cantochao 
e escritas em estilo de descante, eram as chamadas clausulae. Cada clausula era uma 
parte bem distinta da composigao, com uma cadencia final definida. Na fonte florentina 
donde foram extraidos os exemplos 3.7 e 3.8 este aleluia tern tres clausulas: em 
nostrum, como ja vimos, em latus, da palavra immolatus, e na silaba lu do ultimo 
alleluia. Entre estas clausulas surgem trechos com elas contrastantes em estilo organal. 
A seguir a ultima parte de descante, o coro termina a pega com as frases finais do 
aleluia em cantochao no qual se baseia o organum. 


Uma das caracteristicas distintivas do estilo de Leonin era a justaposigao de 
elementos antigos e novos, fazendo alternar e contrastar passagens de organum do 
tipo melismatico com o ritmo mais animado das clausulas de descante. A medida que 
avangava o seculo XIII, o organum purum foi sendo gradualmente abandonado em 
favor do descante; no decurso desta evolugao as clausulas comegaram por se trans¬ 
former em pegas quase independentes, acabando por dar origem a uma forma nova, 
o motete. 

ORGANUM DE PEROTIN — A obra de Perotin e dos seus contemporaneos pode ser con- 
siderada como uma continuagao da obra produzida pela geragao de Leonin. A estru- 
tura formal basica do organum —uma alternancia de trechos de canto em unissono 
com trechos polifonicos— nao foi modificada por Perotin, mas dentro dos trechos 
polifonicos manifestou-se uma tendencia cada vez mais acentuada para uma maior 
precisaoritmica. Nao so as partes mais antigas, rapsodicas, de organum melismatico 
foram muitas vezes substituidas por clausulas de descante, como muitas das clausulas 
mais antigas o foram tambem por outras, as chamadas clausulae de substituigao, 
secgoes de estrutura bem definida e estilizada. 

O tenor do organum de Perotin era estruturado de forma caracteristica, numa serie 
de motivos ritmicos identicos e reiterados, correspondendo, geralmente, ao quinto ou 
ao terceiro modos ritmicos; estes tenores, em transcrigao moderna, produzem um 
efeito nitido de agrupamento binario em dois ou multiplos de dois compassos (veja- 
-se o exemplo 3.8). Alem disso, a melodia do tenor, que no estilo de Perotin era, regra 
geral, composta por notas mais breves do que os tenores de Leonin, tinha muitas 
vezes de ser repetida na totalidade ou em parte por foma a dar ao trecho a duragao 
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ANONIMO IV COMPARA AS REALIZA^OES DE LEONIN E PEROTIN 


E notai que mestre Leonin, conforme aquilo que ficou dito,foi o melhor compositor de organa, 
quefez o grande livro do organum a partir do gradual e do antifonarioporforma a embelezar 
o servigo divino. E este livro foi usado ate ao tempo do grande Perotin, que o refundiu e 
escreveu muitas clausulas, ou puncta, pois ele era o melhor compositor de descante, melhor 
ainda do que Leonin. Ja o mesmo nao diremos quanto a subtileza do organum, etc. 

Mas o mesmo mestre Perotin fez excelentes quadrapla, como Viderunt e Sederunt, com 
grande abundancia de cores da arte harmonica, e tambem varios e mui nobres tripla, como 
Alleluia posui adiutorium, Nativitas, etc. Compos tambem conductus a tres vozes, como 
Salvatoris hodie, e conductus a duas vozes, como Dum sigillum summi patris, e ate conductus 
monofonicos [simplices conductus] com varios outros, como Beata viscera, etc. 

Jeremy Yudkin, The Music Treatise of Anonymous IV: a New Translation, MSD, 41, Neuhausen-Stuttgart, AIM/ 
Hanssler-Verlag, 1985, p. 39. 


que o compositor desejava. Ambos estes tipos de repetigao — dos motivos ritmicos 
e da melodia — faziam tambem parte da estrutura formal do motete de finais do 
seculo xm. Os n.' ,s 7 e 8 do exemplo 3.9, onde o tenor se desenvolve em unidades 
ritmicas identicas, prenunciam, com efeito, atecnica do motete isorrltmico do seculo 
xiv, que estudaremos no proximo capitulo. 

NAWM 16D — PEROTIN <?fc CLAUSULA DE SUBSTITUIGAO EM nostrum 

Uma clausula de substituigao, talvez composta por Perotin, e a que encontramos no 
manuscrito de Florenga para o melisma em nostrum (NAWM 16d). O compositor 
inverteu a ordem dos dois elementos da unidade ritmica (convertendo J. J. 1* J. J. i* 
em J. J. J. i* J. J. i*) e na voz mais aguda adoptou o terceiro modo ritmico em vez do 
primeiro. Tal como na clausula original, a melodia do tenor repete-se duas vozes 
(v. exemplo 3.8, no qual essas duas vozes aparecem indicadas pelos numeros i e n), 
mas na clausula de substituigao a repetigao nao comega na primeira nota da unidade 
ritmica. 

Uma importante inovagao introduzida por Perotin e pelos seus contemporaneos 
foi a expansao do organum de duas vozes para tres ou quatro. Uma vez que a segunda 
voz se chamava o duplum, a terceira e a quarta, por analogia, foram designadas, 
respectivamente, por triplum e quadruplum. Estes mesmos termos designavam tam¬ 
bem a composigao no seu conjunto; um organum a tres vozes era chamado um 
organum triplum, ou simplesmente um triplum, e um organum a quatro vozes um 
quadruplum. O organum a tres vozes, ou triplum, tornou-se comum na epoca de 
Perotin e continou a ser cultivado durante muito tempo; encontram-se alguns exem- 
plos de organa deste tipo em manuscritos da segunda metade do seculo xm. Num 
organum triplum relativamente longo estao, geralmente, presentes dois estilos distin- 
tos, quer combinados, quer alternados. A maioria dos tripla comegam com as longas 
notas do cantochao no tenor, movendo-se as duas outras vozes mais acima em frases 
medidas. Este estilo assemelha-se ao dos trechos de notas sustentadas do organum de 
Leonin, ou seja, de organum purum, mas partilha a precisao ritmica do descante nas 
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vozes mais agudas. Johannes de Garlandia, que escreveu um tratado sobre o ritmo do 
organum de Notre Dame, De mensurabili musica, reconhecia esse estilo intermedio, 
a que chamava copula; a copula organiza-se, tal como o descante, em ritmo modal 
na voz ou vozes superiores, mas, tal como o organum purum, tinha notas longas na 
voz inferior. Este autor apontou ainda uma outra importante caracteristica da copula, 
ou seja, que a musica tendia a organizar-se em frases antecedentes e consequentes. 

Num organum tipico de Perotin, a uma parte inicial de organum purum seguir- 
-se-a uma ou mais partes de descante, nas quais o tenor e tambem mensurai, embora 
nao evolua tao rapidamente como as vozes mais agudas. A medida que a composigao 
avanga, as secgoes baseadas em notas sustentadas entrelagam-se e alternam com 
secgoes em estilo de descante; estas ultimas, regra geral, correspondem as partes 
melismaticas do cantochao original, enquanto as secgoes baseadas em notas susten¬ 
tadas correspondem as partes mais silabicas do cantochao. 



Pagina do organum quadruplum de Pe¬ 
rotin Sederunt principes, na versao de 
Florenga (Biblioteca Medicea-Lauren- 
ziana, ms. Pluteus, 29.l,fl. 6.). As tres 
vozes superiores sao em ritmo modal, 
sobre uma nota sustentada no tenor 



NAWM 17 — PEROTIN, ORGANUM QUADRUPLUM: Sederunt 

Esta e a musica para a entoagao, ou primeira palavra, do responso do gradual para o 
dia de Santo Estevao. Faz parte de uma longa composigao cuja execugao devia durar 
cerca de vinte minutos. Uma vez que o texto nao proporcionava ao compositor um 
meio de organizar a musica, este recorreu a processos abstractos, puramente musicais. 
Um desses processos e a troca de vozes. Dos compassos 13 a 18 o duplum e o triplum 
trocam entre si motivos de dois compassos, de forma que as vozes mais graves 
repetem o mesmo motivo tres vezes, como um ostinato. Nos compassos 24 a 29 da- 


111 













-se uma troca identica entre o duplum e o quadruplum. Entretanto, ha um verso mais 
longo que passa do quadruplum, nos compassos 13-23, para o triplum, nos compassos 
24-34. Ao mesmo tempo, os compassos 13-23 do duplum sao equivalentes aos com¬ 
passos 24-34 do quadruplum. Deste modo, e evidente que esta ultima sequencia de 
compasso soa de forma exactamente igual a serie anterior. Tal intercambio em grande 
escala devera ter tornado a musica mais interessante para os outros, mas os ouvintes 
terao simplesmente ouvido a repetigao de um trecho de onze compassos. Trocas de 
vozes mais breves ocorrem ao longo de toda esta primeira parte de Sederunt, verifi- 
cando-se tambem a repeti^ao de motivos dentro de uma mesma voz. Especialmente 
dignos de nota, a luz do comentario de Garlandia, sao os pares de frases quase 
identicas, como, por exemplo, nos compassos 131-134 e 135-138, que apresentam 
uma rela^ao de antecedente-consequente. Os compassos 109-112 e 113-116 relacio- 
nam-se entre si do mesmo modo e, alem disso, content trocas de vozes. 


Exemplo 3.9 — Tenores em Domino de Haec dies 


1. Gregoriano (Graduale, p. 241) 



2. Clausula a duas vozes (Leonin, W , 11 2T) 



3. Clausula a tres vozes | Perotin (?), W„ fl. 46’] 


4. Clausula a tres vozes | Perotin (?), W„ £1. 81] 



5. Motete (W 2 , iis. 126-127; cf. ms. 131 de Las Huelgas) 



6. Motete (ms. 190 de Montpellier) 


i 
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7. Moleic ims. 193 dc Monlpeiticn 
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Conductus polifonico 


Os tripla e quadrupla de Perotin e da sua geragao constituem o ponto mais alto 
da polifonia estritamente eclesiastica da primeira metade do seculo XIII. O conductus, 
de que existem numerosos exemplos ate cerca de 1250, desenvolveu-se a partir de 
fontes semiliturgicas, como o hino e a sequencia, mas acolheu mais tarde letras 
seculares. Os seus textos eram semelhantes aos do conductus monofonico dos seculos 
xi e xii e dos versos de S. Marcial: eram poemas metricos em latim, quase nunca 
liturgicos, embora muitas vezes sobre temas sagrados; quando seculares, abordavam 
com seriedade questoes morais ou acontecimentos historicos. 

Os conductus polifonicos escritos por Perotin e por outros compositores da escola 
de Notre Dame tinham um estilo musical menos complexo do que o do organum. 
A musica do conductus polifonico era escrita a duas, tres ou quatro vozes que, como 
no organum, se mantinham dentro de um ambito bastante restrito, cruzando-se e 
voltando a cruzar-se, e que se organizavam harmonicamente em torno das consonan- 
cias de oitava, quarta e quinta. As terceiras tambem tern lugar de destaque em certos 
conductus, se bem que o intervalo nao fosse ainda aceite como consonancia. O inter- 
cambio de vozes e bastante frequente. 

CARACTERISTICAS DO CONDUCTUS — Como e habito na musica deste periodo, a base do 
ritmo era uma divisao tripartida do compasso, mas era caracteristico do conductus que 
as vozes evoluissem quase ao mesmo ritmo, o que contrasta com a maior variedade 
ritmica das vozes no organum. Esta forma de compor e muitas vezes designada como 
estilo de conductus e era por vezes utilizada noutras composigoes que nao o 
conductus; por exemplo, hinos a duas ou tres vozes, sequencias, baladas e rondeaux 
foram escritos neste estilo ao longo dos seculos xn e XIII, bem com alguns motetes do 
inicio do seculo XIII. 

O conductus polifonico do principio do seculo XIII nao se distinguia apenas pela 
suatextura quase homorritmica; tinha ainda duas outras caracteristicas proprias. Em 
primeiro lugar, a letra era quase sempre tratada de forma silabica. Verifica-se uma 
excepgao a esta regra em certos conductus que incluem passagens relativamente 
longas sem texto, chamadas caudae, quer no inicio ou no fim da pega, quer por vezes 
tambem antes das cadencias mais importantes e noutros pontos da melodia. Estas 
caudae (literalmente, «caudas»; cf. a palavra coda), que, por vezes, englobavam 
clausulas preexistentes, vinham frequentemente introduzir uma variedade de ritmo 
entre as vozes semelhantes aos contrastes ritmicos do organum, donde resultava uma 
combinagao entre o estilo do organum e o do conductus. 


NAWM 18 — CONDUCTUS: Ave virgo virginum 

Como muita da poesia latina, este conductus (v. exemplo 3.10) era dedicado a Virgem 
e seria, provavelmente, cantado em determinadas devogdes e procissoes. Tern tres 
estrofes acompanhadas pela mesma musica e, alem disso, os dois primeiros pares de 
versos tern a mesma musica em todas a vozes. Cada verso ocupa dois compasos de | 
na transcrigao, excepto a exclamagao O radio («Oh, de vossos raios»), que tern apenas 
quatro silabas, em vez das seis ou sete do resto da estrofe. As curtas frases melodicas 
estao claramente separadas por tragos nos manuscritos, sugerindo uma transcrigao, 
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quer no primeiro modo, quer no segundo. As tres vozes cantam a mesma letra ao 
mesmo tempo, embora o texto so aparega escrito por baixo do tenor. 


Exemplo 3.10 — Conductus do initio do seculo xiil Ave virgo virginum 
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Ave, virgem das virgens, altar do verbo encarnado, quepara salvagao dos homens derramais leite 
e mel. Vos destes a luz o Senhor; vos fostes a cesta de Moises. 

Fonte: Floren^a, Biblioteca Medicea-Laurenziana, ms. Pluteus, 29.1, 11s. 240-240v.'‘ 


Uma segunda caracteristica distintiva do conductus polifonico do seculo XIII era 
a de que o tenor, em vez de provir de um cantico eclesiastico ou de qualquer outra 
fonte preexistente, era muitas vezes uma melodia composta de novo que servia de 
cantus firmus para uma determinada composigao. O conductus e o seu antecessor, o 
verso (v. NAWM 15), foram, por conseguinte, as primeiras expressoes, na historia da 
musica ocidental, da ideia de uma obra polifonica inteiramente original, independente 
do material melodico ja existente, embora a nova melodia fosse usada da mesma 
forma que qualquer outro cantus firmus. Nos manuscritos a notagao dos conductus e 
semelhante a dos organa, ou seja, em partitura: as notas correspondentes de cada voz 
estao alinhadas verticalmente, e o texto apenas vem escrito por baixo da voz mais 
grave (tenor). Provavelmente, seriam interpretados do modo que esta notagao sugere, 
ou seja, com vozes a cantar todas as partes e os melismas vocalizados da mesma 
forma que os trechos melismatios do organum; tambem como no organum, um ou 
varios instrumentos poderao ter duplicado algumas ou todas as vozes. Certos estudio- 
sos defendem que so o tenor era cantado e que as vozes mais agudas eram tocadas 
por instrumentos; a ser isto verdade, entao os melismas que surgem no inicio ou no 
fim das pegas seriam puramente instrumentais. 

Tanto o organum como o conductus foram gradualmente caindo em desuso a 
partir de 1250, e na segunda metade do seculo xin o tipo mais importante de com¬ 
posigao polifonica passou a ser o motete. 
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O motete 


ORIGENS E CARACTERISTICAS GERAIS — Como vimos, Leonin introduziu nos seus organa 
partes bem distintas (clausulas) em estilo de descante. A ideia fascinou, manifesta- 
mente, os compositores da geragao seguinte — a tal ponto que Perotin e outros 
musicos criaram centenas de clausulas de descante, muitas das quais concebidas 
como alternativas ou substitutes para as de Leonin e outros compositores mais anti- 
gos. Estas «clausulas de substituigao» eram permutaveis; podiam escrever-se cinco, 
ou mesmo dez, utilizando o mesmo tenor, e de entre estas o mestre de coro podia 
escolher qualquer uma para determinada ocasiao. E de presumir que as vozes mais 
agudas acrescentadas nao tivessem originalmente letra, mas ainda antes de meados do 
seculo come^aram a ser-lhes adaptadas letras — geralmente tropos ou parafrases, em 
verso latino rimado, do texto do tenor. Por fim, as clausulas destacaram-se dos longos 
organa de que faziam parte e iniciaram uma vida propria enquanto composigoes 
separadas — do mesmo modo que a sequencia, tendo comegado por ser um apendice 
do aleluia, veio mais tarde a tornar-se independente. Provavelmente por causa da 
letra, as recem-autonomas clausulas de substituigao receberam o nome de motetes. 
O termo deriva do frances mot, que significa «palavra», e comegou por ser aplicado 
aos textos franceses que se acrescentavam ao duplum de uma clausula. Por extensao, 
«motete» acabou por designar a composigao no seu conjunto. A forma latina motetus 
e habitualmente utilizada para designar a segunda voz (o duplum original) de um 
motete; quando ha mais de duas vozes, a terceira e a quarta tern os mesmos nomes 
(triplum, quadruplum) que no organum. Foram escritos milhares de motetes no 
seculo XIII; o estilo difundiu-se, a partir de Paris, por toda a Europa ocidental. Tres 
dos mais importantes manuscritos que hoje subsistem foram publicados em edigoes 
modernas com comentarios e fac-similes: o codice de Montpellier, com 336 compo¬ 
sigoes polifonicas, principalmente motetes, a maioria dos quais datam de cerca de 
meados do seculo, o codice de Bamberg, uma colectanea de 108 motetes a tres vozes 
de data ligeiramente posterior, e o codice de Las Huelgas, conservado num mosteiro 
proximo de Burgos, em Espanha, que, embora escrito no seculo xiv, inclui entre as 
suas 141 composigdes polifonicas muitos motetes do seculo XIII. 

Uma vez que a maioria dos motetes tern um texto diferente para cada voz, a forma 
habitual de identificar um motete e pelo titulo composto, que inclui o incipit (a pri- 
meira ou primeiras palavras) de cada uma das vozes, comegando pela mais aguda, 
como nos exemplos 3.11 e 3.12. Os motetes sao, na sua maior parte, anonimos; 
muitos deles constam, sob formas mais ou menos diferentes, de varios manuscritos, 
tornando-se, com frequencia, impossivel dizer qual das varias versoes e a mais antiga. 
Foram adaptadas novas letras a velhas musicas e novas musicas a velhas letras. 
A mesma melodia tanto podia servir textos sagrados como profanos. Encontramos o 
mesmo tenor em diversos manuscritos, sempre com um duplum diferente. Um motete 
originalmente a tres vozes podia perder uma das vozes superiores e subsistir como 
uma composigao a duas vozes; mais frequentemente sucedia ser acrescentada uma 
terceira ou quarta voz a um motete mais antigo a duas ou tres vozes, ou entao uma 
das vozes superiores podia ser substituida por outra nova, permanecendo as restantes 
inalteradas. Por vezes, um motete perdia o seu tenor, ficando apenas com as duas 
vozes mais agudas. Em suma, o reportorio das melodias de motetes, tanto dos tenores 
como das restantes vozes, pertencia ao dominio publico; compositores e interpretes 
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utilizavam livremente a musica dos seus antecessores e alteravam-na sem a menor 
cerimonia. 

O tipo mais antigo de motete, baseado na clausula de substituigao com textos 
latinos acrescentados as vozes mais agudas, em breve sofreu diversas modificagdes. 

1. Uma evolugao natural consistiu em por de parte as vozes mais agudas iniciais 
e, em vez de acrescentar letras a uma ou varias melodias preexistentes, conservar 
apenas o tenor e escrever uma ou mais melodias novas para o acompanhar. Esta 
pratica deu aos compositores uma liberdade muito maior na selecgao dos textos, ja 
que, assim, podiam trabalhar sobre as palavras de qualquer poema, em vez de terem 
de escolher ou escrever um texto que se adaptasse a uma dada linha musical, e, ainda 
em consequencia disto, podiam introduzir uma muito maior variedade de ritmo e 
fraseado nas melodias. 

2. Foram escritos motetes para serem cantados fora dos servigos religiosos, em 
cenarios profanos; as vozes superiores destes motetes tinham textos tambem profa- 
nos, geralmente em vernaculo. Os motetes com letras francesas para as vozes mais 
agudas continuavam a utilizar uma melodia de cantochao como cantus Jirmus, mas, 
uma vez que o cantusJirmus ja nao desempenhava qualquer fungao liturgica, nao 
fazia sentido cantar-se o texto original latino; por isso estes tenores seriam, provavel- 
mente, tocados com instrumentos. 

3. Tornou-se habitual, ainda antes de 1250, utilizar textos diferentes, embora 
proximos no seu sentido, para as duas vozes superiores de um motete a tres vozes. 
Os textos podiam ser ambos em latim, ou ambos em frances, ou (raramente) um em 
latim e outro em frances. Este tipo de motete a tres vozes com textos diferentes (nao 
necessariamente em linguas diferentes) para as vozes superiores passou a ser a forma 
usual na segunda metade do seculo XIII, e o principio da politextualidade chegou ate 
a encontrar um prolongamento na balada e no viralai do seculo xiv. 

Na primeira metade do seculo xm praticamente todos os tenores de motetes 
tinham textos latinos extraidos do reportorio dos tenores de clausulas do Magnus 
liber. Uma vez que estas clausulas tinham originalmente sido escritas sobre trechos 
melismaticos do cantochao, os seus textos compunham-se, no maximo, de uma meia 
duzia de palavras, resumindo-se, por vezes, a uma unica palavra ou ate a parte de uma 
palavra. Por conseguinte, os tenores dos motetes tinham textos muito curtos — uma 
silaba, uma palavra ou uma expressao, como immo latus ou nostrum (Alleluia Pascha 
nostrum), ou Haec dies, Domino, Quoniam, In seculum (do gradual da Pascoa Haec 
dies). Mesmo quando o texto era mais longo, os manuscritos dos motetes so apresen- 
tavam o incipit, por baixo da partitura do tenor, provavelmente por se partir do 
principio de que, se a pega fosse executada na igreja, os cantores saberiam o resto da 
letra, e, se o fosse noutro local, a letra seria desnecessaria. Os tenores tendiam a 
desenvolver-se segundo padroes ritmicos regulares, repetitivos, como os que se veem 
no exemplo 3.9 (n."' 5, 7, 8) e no tenor do exemplo 3.11. 

A partir de meados do seculo xm, em particular a partir de 1275, os tenores dos 
motetes passaram a ser extraidos de outras fontes que nao os livros de Notre Dame; 
recorreu-se a kyries, hinos e antifonas. Desde 1250, os compositores comegaram 
tambem a utilizar tenores extraidos de cangoes profanas contemporaneas e de 
estampidas instrumentais. A par deste alargamento do reportorio, deu-se um relaxa- 
mento progressive no modo como eram utilizadas as formulas ritmicas modais, dando 
origem a uma flexibilidade ritmica crescente. Alem disso, a medida que avangava o 
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seculo, os compositores iam adquirindo uma sensibilidade mais apurada para a con- 
tinuidade da linha melodica do motete no seu conjunto; em vez de fazerem coincidir 
sempre os finais de frases do motetus e do triplum com as pausas do tenor, aprende- 
ram a comegar e terminar as frases em pontos diferentes para as diversas vozes (como 
no exemplo 3.11), assim evitando o efeito de «para-arranca» que se nota em certos 
motetes (por exemplo, em NAWM 16e). 

NAWM 16B-G— LEON1N, ORGANUM DUPLUM: Alleluia Pascha nostrwn, CLAUSULAS DERIVATI- 
VAS E MOTETES 


Tanto a clausula original como a de substituigao do organum Alleluia Pascha nostrum 
(NAWM 16b) do Magnus liber foram transformadas em motetes, acrescentando-se- 
-lhes textos em latim, em frances, ou em ambas as linguas. Por exemplo, a clausula 
sobre latus (NAWM 16f), mediante a adaptagao ao duplum do texto latino Ave Maria, 
Fons ietitie, converteu-se num motete em louvor da Virgem. A brevidade das frases 
do duplum obrigou o poeta a inventar finais rimados para o segundo verso de cada par. 
Uma das clausulas de substituigao em nostrum (NAWM 16d), ligeiramente modifica- 
da e acrescida de uma terceira voz ou triplum, transformou-se no motete Salve salus 
hominum — O radians Stella preceteris — Nostrum (NAWM 16e). Os dois textos 
poeticos nao tern qualquer relagao com o versiculo do aleluia, mas completam-se 
mutuamente, uma vez que ambos se dirigem a Virgem. Foram escritos em conformi- 
dade com a musica, e nao o contrario, de forma que o comprimento dos versos e 
irregular e o esquema rimatico e extremamente simples, consistindo numa alternancia 
de duas silabas, is e ia no duplum, um e ie no triplum. O terceiro modo ritmico do 
triplum harmoniza-se com o do duplum, mas o comprimento das frases esta calculado 
de forma que as pautas nao se deem em simultaneo. Este motete foi tambem adaptado 
a uma utilizagao profana mediante a substituigao de um texto frances por cada uma 
das duas vozes superiores, a saber Qui d'amors veut bien — Qui longuement por- 
roit—Nostrum (NAWM 16g). Tal como no motete latino, os dois textos reforgam- 
-se um ao outro e cada um deles utiliza apenas duas silabas diferentes na rima. 


Os TEXTOS DOS MOTETES — Regra geral, os poemas usados como letras de motetes nao 
eram de grande qualidade literaria; neles abundam as alteragoes, as imagens e expres- 
soes estereotipadas, os esquemas rimaticos extravagantes e as estruturas estroficas ca- 
prichosas. Frequentemente, certas vogais ou silabas sao postas em evidencia em todas 
as vozes, soando quer em simultaneo, quer a maneira de um eco, de forma que a seme- 
lhanga de ideias dos textos se ve reforgada por uma semelhanga dos sons vocalicos. 

Nos motetes franceses, isto e, nos motetes com letra francesa, tanto no motetus 
como no triplum, era naturalmente raro haver qualquer relagao entre os textos das 
vozes mais agudas e o tenor gregoriano, que funcionava simplesmente como um 
tradicional e comodo cantusftrmus executado por instrumentos. Os dois textos fran¬ 
ceses eram quase sempre cangoes de amor. O triplum era, de um modo geral, alegre, 
e o motetus lamentoso, e ambos os poemas eram habitualmente escritos no estilo das 
contemporaneas cantigas dos troveiros, como sucede no exemplo 3.11. Um numero 
consideravel de motetes franceses compreende, numa ou mais das vozes superiores 
e geralmente no fim de cada estrofe, um refrao, um ou dois versos que surgem sob 
forma identica noutras cantigas do seculo XH1 e tern, por conseguinte, um caracter de 
citagao. A citagao de refroes de outras pegas tornou-se menos frequente na segunda 
metade do seculo, restringindo-se apenas aos motetes com tenores franceses. 
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A combinagao das vozes nao constituia um conjunto homogeneo, como a de um 
moderno trio ou quarteto; mesmo quando todas se faziam ouvir em simultaneo, cada 
uma delas guardava uma certa independencia, permanecendo mais justapostas do que 
amalgamadas, a maneira das figuras da pintura medieval, que coexistem na mesma 
superficie fisica, mas nao no mesmo espago visual. A unidade das vozes manifestava- 
-se atraves de correspondences tanto musicais como textuais: consonancias simulta- 
neas, ecoar de sons vocalicos entre as vozes, muitas vezes tambem atraves de meios 
mais subtis nao imediatamente perceptiveis pelos sentidos, ou seja, atraves de rela- 
goes simbolicas de ideias, relagoes que nos sao menos acessiveis do que o seriam a 
um ouvinte medieval. Tal unidade simbolica era sentida como sendo suficientemente 
forte para se sobrepor mesmo a uma diferenga de lingua entre o motetus e o triplum. 

O MOTETE FRANCOMANO — Nos primeiros motetes o motetus e o triplum tinham um 
caracter essencialmente analogo: entrelagavam-se num andamento moderadamente 
rapido, introduzindo ligeiras modificagoes num modo ritmico de base, mas permane- 
ciam praticamente indistintos no tocante ao estilo melodico. Num segundo momento 
os compositores procuraram muitas vezes introduzir diferengas de estilo nao apenas 
entre as vozes superiores e o tenor, mas tambem entre as duas vozes mais agudas. Este 
tipo de motete, mais tardio, e por vezes &Qnom\ndL&ofranconiano, do nome de Franco 
de Colonia, compositor e teorico que exerceu a sua actividade, aproximadamente, entre 
1250 e 1280. O triplum tinha um texto mais longo do que o motetus e uma melodia 
bastante rapida, com muitas notas breves em frases curtas de ambito reduzido; contra 
este triplum, o motetus cantava uma melodia mais ampla, de maior folego, mais lirica. 

Em meados do seculo XHI um dos aspectos mais caracteristicos do motete era a 
rigidez da estrutura ritmica do tenor; com efeito, a impressao de liberdade e frescura 
do fraseado assimetrico do triplum dependia, em grande medida, do seu contraste com 
a maior regularidade do motetus e principalmente com a persistencia, no tenor, de um 
motivo fortemente marcado e invariavel. Eni finais do seculo xm, todavia, ate mesmo 
o tenor passou, por vezes, a ser mais flexivel, mais proximo do das duas outras vozes. 

NAWM 20 — MOTETE: Pucelete — Je languis — Domino 

Gracioso exemplo de um motete de estilo ffanconiano e este Pucelete — Je languis — 
Domino (exemplo 3.11). Cada uma das vozes deste motete segue um modo ritmico 
diferente. O tenor esta no quinto modo; o motetus evolui predominantemente segundo 
a estrutura do segundo modo; o triplum adopta uma das versoes do sexto modo, com 
a primeira nota dividida em duas mais breves. 

O contraste musical entre as duas vozes superiores desta pega tern o seu funda- 
mento nos textos. O triplum e uma copiosa descrigao dos atractivos de certa senhora, 
e o motetus um lamento convencional do seu amante desesperado. O texto do tenor, 
Domino, refere-se simplesmente a origem desta melodia (para o enquadramento da 
palavra Domino no cantico Benedicamus Domino, veja-se o Liber usualis, p. 124) e 
nada tern a ver com o motetus nem com o triplum. Enquanto a letra do motetus so 
imperfeitamente se adapta ao ritmo do segundo modo, o poeta do triplum aproveitou 
a recorrencia do motivo ritmico inicial para criar correspondences analogas no texto. 

O tenor, evidentemente instrumental, apresenta uma grande liberdade ritmica; 
com o seu fraseado diversificado e o seu andamento tranquilo, integra-se perfeitamen- 
te na textura da pega, em vez de se destacar no agressivo isolamento dos tenores de 
motetes mais antigos, de ritmo rigido. O musico que escreveu o tenor estava mais 
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interessado em conseguir uma certa variedade nos graus do modo em que se fariam 
as cadencias do que em respeitar uma estmtura ritmica flxa. Embora a maioria das 
frases termine em Re, os finais em Do e Lei constituent variantes oportunas. 


Exemplo 3.11 — Motete: Pucele —Je languis— Domino 


/ , Trmlum 


*J 


Pu-ee-le - te bite et ; 
Motetus 



Je Ian gui des mans d'a - mours; 

Tenor 


Mieuz aim as - stz 


Do - [mino| 




i J ' 1 ' r M P p r ' i J 

M’a-mi-e - te la bru-ne - te, jo-li - e - te - ment 


gies moi, douce a - mi 


l n r 3 ' I P . P T 
Bde a-mi-e, qui ma vie en 


Oes - te ma - la 


3F 


120 






3 


^ | 

ff,dJ 


»= 

/o bail-lie A - 

ves te-nu 

‘i • p 

e 

tant, 

l 

j> 3-i— 

Je vaz cri mer 

ci en sous - pi - 

rant. 

t 


li 

e 

Qu'a-mours 

e d 

ne m'o 

ci 

NP 

e. 

1 

-J-* 1 




• j 

r^i_" 




T 


Triplum: Donzelaformosa e antdvel, linda, gentiledoce, tesouro que tanto desejo,fazei-mefeliz,puro, 
afavel e amante. Nao ha em Maio rouxinol que tdo alegre cante. De todo o coraqdo amarei minha amiga, 
a morena, com toda a alegria. Bela amiga, que ha tanto tempo tomastesporpenhor a minha vida, 
suspirando, vos peqo misericordia. 

Motetus: Definho de mald'amor; antes quero morrer dele que de qualquer outro mal, tdo beta etalmorte. 
Livrai-me, doce amiga, desta doenqa, ou o amor me matard. 


Em finais do seculo XIII surgiram dois tipos distintos de motetes: um com triplum 
rapido, de ritmo semelhante ao da fala, motetus mais lento e tenor de cantochao (se 
bem que interpretado por um instrumento) com uma estrutura ritmica rigida, e um 
segundo tipo, geralmente sobre um tenor profano em frances, em que todas as vozes 
evoluiam num ritmo mais igual, embora o triplum fosse muitas vezes a voz metodi- 
camente mais importante. 

O primeiro tipo de motete designa-se muitas vezes por petroniano, do nome de 
Petrus de Cruce (Pierre de la Croix), um dos poucos compositores identificaveis do 
seculo XIII, que exerceu a sua actividade, aproximadamente, entre 1270 e 1300. 
Escreveu motetes em que o triplum atingia uma velocidade inedita, em comparagao 
com as vozes mais graves, sendo as notas longas cindidas em notas de valor cada vez 
menor. Originalmente, a breve era uma nota curta, como o proprio nome indica, 
talvez aproximadamente correspondente ao n.° 132 do metronomo em meados do 
seculo xm; em finais do seculo veio a representar uma duragao de cerca de metade 
dessa, o que acabou por levar, com a continuagao deste processo de «inflagao» 
metrica ao longo do seculo xiv, a que a semibreve passasse a ser a nova unidade do 
tempo. 


NAWM 19 — MOTETE: Aucun vont —Amor qui cor — Kyrie 


Embora nao atribuido a Petrus, este motete e em estilo petroniano (v. o inicio no 
exemplo 3.12). O tenor evolui em longas perfeitas uniformes (minimas com ponto na 
transcrigao), enquanto o duplum, baseando-se no segundo modo ritmico, nao tern mais 
de duas semibreves (oito notas) por breve. O triplum, em contrapartida, afasta-se dos 
modos ritmicos, contendo duas a seis semibreves no tempo de uma breve. O duplum, 
como em muitos motetes mais antigos, organiza-se em frases de quatro compassos, 
mas as cadencias do triplum nunca coincidem com os finais do duplum, dando a 
musica uma continuidade sem quebras. Para permitir que o interprete do triplum 
cantasse tantas notas, a duragao da breve tinha de ser aumentada. 

Tal como nos motetes politextuais numa unica lingua, os dois textos completam- 
-se aqui um ao outro, mas neste caso o texto latino modera asceticamente o elogio 
efiisivo do amor do texto frances. 
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Exemplo 3.12 — Motete: Aucun vont —Amor qui cor— Kyrie 
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Triplum: Alguns,por inveja, muitas vezes dizem maldo amor; mas ndo ha vida melhor que a deamar 
lealmente. Pois de amar vem toda a cortesia, toda a honra e todos os hons ensinamentos. 

Duplum: Amor que fere o coraqao humano, que a afeiqao carnal engendra, (nunca, ou quase nunca, pode 
ser isento do vicio]... 


Fonte: Hoppin, Anthology of Medieval Music, n.° 54. 


As modificagoes na estrutura ritmica do motete ao longo do seculo xm foram mais 
profundas do que as modificagoes do seu vocabulario harmonico. Em 1300, como em 
1200, a quinta e a oitava eram as consonancias correctas aceites para os tempos fortes. 
A quarta tendia cada vez mais a ser considerada como uma dissonancia. As terceiras 
comegavam a adquirir, na pratica, o estatuto de consonancias, embora nao fossem 
usadas com muito maior frequencia no final do seculo do que no inicio. As mudangas 
de consonancia seguiam o ritmo da voz de tenor; quer isto dizer que sobre cada nota 
do tenor devia haver consonancias, enquanto entre estas notas as outras vozes eram 
livres de fazer dissonancias. No estilo de Petrus de Cruce, em que as notas do tenor 
eram bastante longas, em compara^ao com as do triplum, existia um contraste carac- 
teristico entre um movimento melodico rapido e mudangas harmonicas prolongadas. 
A partir de 1250, as cadencias comegaram a ser mais frequentemente escritas sob 
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formas que permaneceriam fixas ao longo dos dois seculos seguintes; estas sao 
apresentadas no exemplo 3.13. 

Exemplo 3.13 — Formas cadenciais 


f 


Os musicos e o publico do seculo XQI davam muito menos importancia do que nos 
a dimensao harmonica ou vertical da musica. Desde que se satisfizesse o ouvido com 
a recorrencia das consonancias nos devidos momentos, tolerava-se qualquer grau de 
dissonancia. Passagens como a que e apresentada no exemplo 3.14 nao eram raras nos 
motetes a quatro vozes de meados do seculo; as dissonancias nos tempos fortes 
(assinaladas por asteriscos) justificavam-se atraves da regra de Franco, segundo a qual 
«quem quiser construir um quadruplum... devera ter em mente as melodias ja escritas, 
por forma que, se for discordante com uma, esteja em concordancia com as outras». 
Mesmo na escrita a tres vozes considerava-se suficiente que o triplum estivesse em 
consonancia quer com o motetus, quer com o tenor nos tempos fortes. Alem disso, 
ocorriam quase sempre choques dissonantes ocasionais em consequencia da progres- 
sao livre das diversas linhas melodicas. 


Exemplo 3.14—Passagem de um motete de Montpellier 



A NOTA^AO NO SECULO xm — Os progressos no dominio do ritmo ao longo do seculo 
xm foram acompanhados por mudan^as no campo da nota^ao. Como atras explica- 
mos, a organiza^ao ritmica da musica na primeira metade do seculo baseava-se nos 
modos ritmicos, nos quais nenhuma nota tinha valor fixo, sendo a metrica da letra ou 
o uso de ligaduras o principal meio de indicar um modo, bem como as variantes do 
padrao modal. Mas, entretanto, o aparecimento do motete criou novas dificuldades. 
A nota^ao modal continuava a poder ser usada para os tenores, nos quais ou nao havia 
letra ou cada silaba se estendia num longo melisma. Contudo, acontecia muitas vezes 
que os textos das vozes mais agudas dos motetes nao tinham qualquer regularidade 
metrica; alem do mais, estes textos costumavam ser tratados de forma silabica, ou 
seja, com uma silaba para cada nota. As ligaduras nao tinham aqui a menor utilidade 
em virtude da regra inflexivel segundo a qual uma ligadura nunca podia receber mais 
de uma silaba. Tornava-se necessario encontrar um modo de estabilizar os valores 
temporais relativos das notas escritas, por forma que o interprete percebesse facilmen- 
te qual o ritmo que se pretendia. 
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Foram propostos varios meios para atingir este ideal, mas e numa obra atribuida 
a Franco de Colonia que encontramos a codificagao de um sistema efectivamente 
praticavel. Na Ars cantus mensurabilis («A arte da musica mensuravel»), escrita 
provavelmente por volta de 1250, estipulavam-se regras para fixar o valor das notas 
isoladas, das ligaduras e das pausas. Este sistema de notagao permaneceu em vigor 
durante o primeiro quartel do seculo xiv e muitas das suas caracteristicas subsistiram 
ate meados do seculo xvi. 

A notagao franconiana, tal como a dos modos ritmicos, baseava-se no principio 
do agrupamento ternario. Havia quatro sinais para representar notas isoladas: a ma¬ 
xima: A ; a longa: 1; a breve: •, e a semibreve: •. A unidade temporal de base, o 
tempus (plural tempora), era a breve. Uma maxima tinha sempre o valor de duas 
longas; uma longa podia ser perfeita (tres tempora) ou imperfeita (dois tempora); uma 
breve tinha normalmente um so tempus, mas em certas circunstancias podia ter dois, 
dando-se-lhe nesse caso o nome de breve alterada; do mesmo modo, a semibreve 
tanto podia ser menor (V, de tempus) como maior (V, de um tempus). Tres tempora 
constituiam uma perfeigao, equivalente a um moderno compasso ternario. Como e 
evidente, este sistema nao contempla aquilo a que chamamos ligaduras sobre a barra 
de compasso; a estrutura-padrao tern de caber por inteiro no ambito de uma perfeigao. 

Os principios fundamental que regem as relagoes entre a longa e a breve sao 
indicados no quadro que se segue, em que a longa perfeita e transcrita como uma 
minima com um ponto: 

11- J . | / 

A • A s d JI d • (primeira longa imperfeita) 

A • • A - d • I J d Id* (segunda breve alterada) 

, • . • , - d-| J J J | J . 

d JIJ J J | d - (primeira longa imperfeita) 

, i d JIJ J JJd (ambas as longas imperfeitas) 

_ ^ j | j j JIJJIJ (primeira longa imperfeita, 

ultima breve alterada) 


Qualquer destas relagoes podia ser alterada atraves da introdugao de um ponto, 
que representava uma divisao entre duas perfeigoes, por exemplo: 

• A = d- IJ d (segunda longa imperfeita) 

a.. . a = d J|Jd (ambas as longas imperfeitas) 

,_, . J JIJ JIJ. (primeira longa imperfeita, terceira breve alterada) 
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III I 1 I J (segunda breve alterada, 

»• I» o I» » segunda longa imperfeita) 



Q A 5 )- 

FRANCO DE COLONIA DISSERTA SOBRE A MUSICA MENSURAVEL EXCERTO DE Ars cantus mensurabilis, 

C 1250 

A musica mensuravel e a melodia medida por intervalos de tempo longos e breves. Para que 
se entenda esta definiqdo, consideremos o quesao a medida e o tempo. A medida e um atributo 
que indica a duraqao e a brevidade de qualquer melodia mensuravel. Se digo «mensuravel», 
eporque no cantochao este tipo de medida nao esta presente. O tempo e a medida do som 
propriamente dito, bem como do oposto do som, a sua omissao, comummente chamadapausa. 
Digo que «a pausa e medida pelo tempo», pois, se assim nao fosse, duas melodias diferentes 
— uma com pausas, outra sem elas — nao poderiam serproporcionalmente conjugadas uma 
com a outra. 

A musica mensuravel divide-se na que e totalmente mensuravel e na que so o eparcial- 
mente. A musica totalmente mensuravel e o descante, pois este e medidopelo tempo em todas 
as suas vozes. A musica parcialmente mensuravel e o organum, que nao e medido em todas 
as suas vozes. A palavra organum, note-se, e usada em dois sentidos — no sentidoproprio e 
no sentido comummente aceite. Pois o organum no sentido proprio e o organum duplum, 
tambem chamado organum pumm. Mas no sentido comummente aceite o organum e qualquer 
cantico eclesiastico medido pelo tempo. 

Trad, em SR, pp. 140-141. 


Identicos principios regiam as relagoes entre a semibreve e a breve. Alem disso, 
estipulavam-se sinais para representar as pausas e regras, determinando o modo de 
distinguir se as notas das ligaduras eram longas, breves ou semibreves. 

O sistema franconiano permitia que a breve fosse dividida em mais de tres semi¬ 
breves. Quando Petrus de Cruce comegou a escrever musica na qual quatro ou mais 
notas deviam ser cantadas dentro do valor temporal de uma breve, usou, muito simples- 
mente, tantas semibreves quantas as necessarias para as silabas do texto, indicando, por 
vezes, com pontos o seu agrupamento. Deste modo, embora se utilizassemja, em finais 
do seculo xiii, valores temporais inferiores ao da semibreve menor, nao existiam 
inicialmente na notagao sinais especificos para os representar. E claro que, com o 
passar do tempo, acabou por ser concebido um esquema de organizagao, com notagao 
apropriada, para aplicar a estes grupos de quatro ou mais semibreves. 

Da evolugao estilistica do motete ao longo do seculo xra resultou ainda uma outra 
modificagao na notagao. Os primeiros motetes eram escritos em partitura, tal como as 
clausulas de que derivavam. Quando as vozes superiores comegaram a ter textos mais 
longos, correspondendo cada silaba a uma nota, compositores e escribas em breve se 
deram conta de que estas vozes ocupavam muito mais espago na pagina do que o tenor, 
que tinha menos notas e que, sendo melismatico, podia ser escrito na notagao modal 
abreviada das ligaduras. Escrever todas as vozes na partitura implicava que haveria 
longos espagos vazios na pauta do tenor, o que era um desperdicio de espago e de 
dispendioso pergaminho (v. exemplo 3.11). Uma vez que as vozes mais agudas can- 
tavam textos diferentes, nada seria mais natural do que separa-las; assim, no motete a 
tres vozes o triplum e o motetus passaram a ser escritos, quer em paginas contiguas, 
quer em colunas separadas da mesma pagina, com o tenor por baixo, numa unica pauta, 
a toda a largura da folha. Esta forma de registar as vozes separadamente na mesma 
pagina ou em paginas contiguas, designada por partitura de coro, foi a forma habitual 
de escrever as composigoes polifonicas a partir de 1230 e ate ao seculo xvi. 
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HOQUETO — A palavra hoqueto designa, em sentido estrito, nao tanto uma forma 
como uma tecnica. No hoqueto, o fluir da melodia e interrompido pela insergao de 
pausas, geralmente, de forma que as notas ausentes sejam cantadas por outra voz, 
repartindo-se, assim, a melodia entre as diversas vozes. O efeito sonoro e o de um 
solugo, ochetus em latim, donde deriva, provavelmente, o termo. Surgem, ocasional- 
mente, passagens em hoqueto nos conductus e motetes profanos de finais do seculo 
xiii e, com maior frequencia, no inicio do seculo xiv. As pegas em que esta tecnica 
era usada de forma mais sistematica recebiam, elas proprias, o nome de hoquetos. 
Tais composigoes tanto podiam ser vocais como instrumentais. Um hoqueto instru¬ 
mental tinha, por definigao, um andamento rapido; com efeito, os teoricos distin- 
guiam tres andamentos: lento, para os motetes em que a breve do triplum se subdi- 
vidia em muitas notas curtas (motetes em estilo petroniano); moderado, para aqueles 
em que nao havia mais de tres semibreves por breve (motetes em estilo franconiano); 
rapido, para os hoquetes. 


Resumo 

O periodo que vai de meados do seculo xn ao final do seculo XIII pode ser con- 
siderado como uma epoca de caracteristicas proprias na historia da musica. E geral¬ 
mente designado pelo nome de ars antiqua — a «arte antiga», ou antiga maneira de 
compor, assim chamada pelos estudiosos modernos por oposigao a ars nova, ou «arte 
nova», do seculo xiv — e distingue-se principalmente pelo rapido desenvolvimento 
da polifonia e pelo nascimento de tres tipos de composigao polifonica: o organum e 
o conductus, no periodo de Notre Dame ate cerca de 1250, e o motete na segunda 
metade do seculo XIII. Toda esta actividade teve o seu centro em Paris, de forma que 
durante cento e cinquenta anos toda a musica polifonica da Europa ocidental foi 
dominada pelos compositores franceses. As principais realizagoes tecnicas destes 
anos foram a codificagao do sistema ritmico modal e a invengao de um novo tipo de 
notagao para o ritmo mensuravel — tanto uma como outra exemplos da crescente 
tendenciapara explicitar os principios racionais subjacentes a composigao musical e 
para dar ao compositor um maior controle sobre o modo como as suas obras surgem 
interpretadas. 

O espirito da musica era objectivo. Os compositores visavam um equilibrio frio 
dos elementos musicais no ambito de uma solida estrutura formal, ideal que 
transparece em todas as caracteristicas fundamental da musica: adesao ao sistema 
dos modos ritmicos com agrupamento ternario dos tempos; dependencia em relagao 
ao cantochao enquanto base da composigao; ambito deliberadamente limitado das 
melodias; textura marcadamente linear; vocabulario harmonico elementar de quintas 
e oitavas; secundarizagao do apelo puramente sensual da musica. 

No principio do seculo XDI quase toda a musica polifonica era sacra; no final do 
seculo, se bem que nao existisse ainda uma distingao nitida entre os estilos musicais 
sacro e profano, escreviam-se ja composigoes polifonicas tanto para textos sagrados 
como profanos. Uma das formas polifonias, o motete de finais do seculo XIII, conver- 
teu-se como que num microcosmo da vida natural do seu tempo. A estrutura do 
motete, com a sua combinagao heterogenea de cangoes de amor, musicas de danga, 
refroes populares e hinos sagrados, tudo isto vertido num rigido molde formal ba- 
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seado no cantochao, e analoga a estrutura da Divina Comedia de Dante, que, do 
mesmo modo abrange e organiza um universo de ideias sagradas e profanas no 
quadro de uma rigida estrutura teologica. 

Por alturas do final do seculo xm, porem, este universo medieval perfeitamente 
fechado comegava a desagregar-se, a perder tanto a sua coerencia interna como o seu 
poder de dominar os acontecimentos. E surgem no motete, como num espelho, os 
sinais dessa desagregagao: enfraquecimento gradual da autoridade dos modos ritmi- 
cos, relegagao do tenor de cantochao para uma fungao puramente formal, promogao 
do triplum ao estatuto de solista, contrapondo-se ao acompanhamento das vozes mais 
graves. Estava aberto o caminho a um novo estilo musical, a uma nova forma de 
compor, numa epoca que iria encarar a musica da segunda metade do seculo xm como 
um conjunto de formas velhas, antiquadas, ultrapassadas. 
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Musica francesa e italiana do seculo xiv 


Panorama geral 

PANORAMA SOCIAL — Comparativamente falando, o seculo XHI foi uma era de estabi- 
lidade e unidade, enquanto o seculo xiv foi de mudan^a e diversidade. O grande 
simbolo deste contraste foi a situagao do papado: no seculo Xin a autoridade da Igreja, 
tendo por centro o papa de Roma, era universalmente respeitada e reconhecida como 
suprema, nao so em problemas de fe e moral, mas tambem, em grande medida, em 
questoes intelectuais e politicas; no seculo xiv esta autoridade, especialmente a supre- 
macia do papa, comegou a ser largamente contestada. Durante a maior parte do seculo 
— de 1305 a 1378 — os papas, exilados em consequencia da anarquia e dos tumultos 
que avassalavam Roma, residiram em Avignon, no Sueste da Franga (o «cativeiro de 
Babilonia»), e durante mais trinta e nove anos — ate 1417 — houve sempre dois e, 
por vezes, ate tres candidatos rivais ao papado (o «grande cisma»). As criticas a este 
estado de coisas, bem como a vida muitas vezes escandalosa e corrupta do alto clero, 
tornaram-se cada vez mais acerbas, exprimindo-se nao apenas por escrito, mas tam¬ 
bem em varios movimentos divisionistas e hereticos que foram os precursores da 
reforma protestante. 

O seculo xni conciliava a revelagao e a razao, o divino e o humano, as exigencias 
do reino de Deus e as dos Estados politicos deste mundo. A filosofia do seculo xiv, 
em contrapartida, tendia a conceber a razao humana e a revelagao divina como 
dominios separados, limitando-se a autoridade de cada uma a esfera que lhe competia: 
a Igreja cuidava das almas dos homens e o Estado das suas preocupagoes terrenas, 
mas nenhuma destas autoridades estava sujeita a outra. Assim, estavam langadas as 
bases para a separagao da religiao e da ciencia, da Igreja e do Estado, doutrinas que 
comegaram a impor-se a partir do final da Idade Media. 
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O movimento centrifugo do pensamento do seculo xiv teve o seu paralelo nas 
tendencias sociais. A quebra do progresso economico e a crise economica causada 
pelas terriveis devastates da peste negra (1348-50) e da guerra dos Cem Anos (1338- 
1453) deram origem a uma vaga de descontentamento urbano e de insurreigoes cam- 
ponesas. O crescimento das cidades nos dois seculos anteriores reforgara o poder 
politico da burguesia, acarretando um correspondente declinio da velha aristocracia 
feudal. No seculo xiv a cavalariaja quase nao passava de uma mera forma, um codigo 
de boas maneiras e cerimoniais, deixando de representar uma forga vital. O ideal 
medieval da unidade politica da Europa perdeu terreno ante a realidade dos poderes 
separados e independentes: a Franga evoluiu no sentido de uma monarquia absoluta 
centralizada, a Peninsula Italiana dividiu-se numa quantidade de pequenos estados 
rivais, cujos governantes, porem, disputavam a primazia na protecgao as artes e as 
letras. 

A crescente independencia e importancia dos interesses seculares traduzia-se no 
progressive florescimento da literatura em lingua vernacular a Divina Comedia, de 
Dante (1307), o Decameron, de Bocacio (1353), e os Contos de Cantuaria, de Chaucer 
(1386), sao alguns dos grandes marcos literarios no seculo xiv. O mesmo periodo assis- 
tiu aos primordios do humanismo, um ressurgimento do estudo da literatura classica 
grega e latina, que viria a constituir uma das influencias mais importantes no Renas- 
cimento mais tardio. Na pintura Giotto (c. 1266-1337) assinalou a primeira ruptura 
definitiva em relagao ao formalismo do estilo bizantino, no sentido de uma represen- 
tagao naturalista dos objectos. Tanto a literatura como o ensino e as artes participaram 
num movimento que cada vez mais os afastou da perspectiva relativamente estavel, 
unificada, de base religiosa, que era a do seculo xni, levando-os a prestarem uma 
atengao crescente aos fenomenos variados e mutaveis da vida humana neste mundo. 


Cronologia 


1305: capela de Arena (Florenga), frescos de 
Giotto (1266-1337). 

1307: Dante (1265-1321), Divina Comedia. 
1309: Clemente V escolhe Avignon para capi¬ 
tal do Papado. 

1316: eleigao do papa Joao XXII (papa ate 
1334). 

1321: Jehan des Murs (Johannes de Muris) (c. 
1300-c. 1350), Ars nove musice. 


1322-1323 (aproximadamente): Philippe de 
Vitry, tratado Ars nova. 

1353: Bocacio (1313-1375), Decameron. 

1374: morte de Petrarca (n. 1304). 

1377: morte de Guillaume de Machaut. 

1378: inicio do cisma papal. 

1386: Chaucer (c. 1340-1400), Contos de 
Cantuaria. 

1397: morte de Francesco Landini. 


Tais mudangas, como e evidente, foram lentas: uma deslocagao de indole progres¬ 
siva, e nao uma subita inversao de valores. Muitas das tendencias e aspectos carac- 
teristicos do seculo xiv tinhamja surgido antes de 1300 e muitos dos tragos do seculo 
xiu perduraram ate bem depois de este chegar ao fim. 

PANORAMA MUSICAL — Ars nova — a «nova arte» ou «nova tecnica» — foi o titulo de 
um tratado escrito em 1322 ou 1323 pelo compositor e poeta Philippe de Vitry, bispo 
de Meaux (1291-1361). A designagao era tao feliz que veio a ser usada para designar 
o estilo musical que imperou em Franga na primeira metade do seculo xiv. Os 
musicos dessa epoca tinham plena consciencia de estarem a abrir um caminho novo. 
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Apintura de Giotto marca o inicio do movimento realista em Italia. Estefresco (datado de 1305) 
representa o encontro deJoaquim eAna na Porta de Ouro de Jerusalem (Padua, capela da Arena) 


como o demonstra nao apenas o titulo de Vitry, mas tambem o de uma outra obra 
francesa, a Ars nove musice {Arte da Musica Nova, 1321), de Jehan des Murs. No 
campo oposto situava-se um teorico flamengo, Jacob de Liege, que, no seu enciclo- 
pedico Speculum musicae (Espelho da Musica, c. 1325), defendia energicamente a 
«antiga arte» de finais do seculo XIII contra as inovaQoes dos «modernos». 

Os principals problemas tecnicos em discussao eram os seguintes: (1) aceita£ao 
de principio da moderna divisao binaria ou imperfeita da longa e da breve (e, com o 
passar do tempo, tambem da semibreve) em duas partes iguais, alem da tradicional 
divisao ternaria em tres partes iguais ou duas desiguais; (2) o uso de quatro ou mais 
semibreves com equivalentes a uma breve —j a inaugurado nos motetes de Petrus de 
Cruce — e, ulteriormente, de valores ainda menores. 


A ars nova em Fran?a 

Os compositores do seculo xiv produziram muito mais musica profana do que 
musica sacra. O motete, que comegara por ser uma forma sacra, ja estava, em grande 


132 



medida, secularizado antes do final do seculo XIII, e esta tendencia continuou a 
acentuar-se. O mais antigo documento musical frances do seculo xiv e um manuscrito 
ricamente iluminado (Paris, Bibliotheque nationale, ms. fr. 146), datado de 1310- 
-1314, de um poema satirico, o Roman de Fauvel, no qual estao interpretadas 167 
pe^as de musica. Este manuscrito constitui, com efeito, uma antologia da musica do 
seculo XDI e inicio do seculo xiv. 

A maioria das pe^as do Roman de Fauvel sao monofonicas — rondeis, baladas, 
canQoes de refrao e diversos tipos de cantochao —, mas a compilagao tambem inclui 
34 motetes polifonicos. Entre estes, a par de outros exemplos do estilo dos finais do 
seculo xm, ha varios que introduzem a nova divisao binaria da breve. Muitos dos 
textos sao denuncias do clero, e surgem muitas alusoes aos acontecimentos politicos 
contemporaneos. Tais alusoes sao caracteristicas do motete do seculo xiv, tal como 
anteriormente o haviam sido do conductus; alem disso, no seculo xiv o motete tornou- 
-se a forma tipica de composisao para a celebragao musical de solenidades importan- 
tes, tanto eclesiasticas como seculares, fun^ao que conservou durante a primeira 
metade do seculo xv. 

Cinco dos motetes a tres vozes do Roman de Fauvel sao de Philippe de Vitry; 
nove outros motetes, provavelmente tambem de sua autoria, fazem parte do codice de 
Ivrea, escrito por volta de 1360. De Vitry distinguiu-se na sua epoca, quer como 
poeta, quer como compositor; Petrarca elogiou-o, chamando-lhe «o unico verdadeiro 
poeta de Fran 9 a»‘. Os tenores dos seus motetes desenvolvem-se muitas vezes em 
segmentos de ritmo identico, segundo o mesmo principio queja encontramos nalguns 
motetes do seculo xm (v. exemplos 3.9 e 3.11); tambem como em certos motetes mais 
antigos, a formularitmicapode variar apos um determinado numero de repetiQoes. So 
que agora tudo isto se passa a uma escala muito maior do que antes: o tenor e mais 
longo, os ritmos sao mais complexos, toda a linha melodica evolui tao lentamente, tao 
pesadamente, sob as notas mais rapidas das vozes superiores, que deixa de ser 

Q A 2 > —- 

JACOB DE LIEGE REAGE CONTRA A ars nova 

Em certa ocasiao em que se reuniram alguns bons cantores e leigos judiciosos, e em que se 
cantaram motetes a maneira moderna e tambem alguns antigos, pude verijicar que ate mesmo 
aos leigos agradaram mais os motetes antigos e a maneira antiga do que os novos. E, ainda 
que a maneira nova tenha agradado quando era novidade, tal nao acontece ja, comegando 
ate a desagradar a muitos. Deixai, pois, que a musica antiga e a antiga maneira de cantar 
voltem a sua terra natal; deixai que voltem a serpraticadas; deixai de novo florescer a arte 
racional. Pois ela foi exilada, a par da correspondente tecnica de cantar, como que violen- 
tamente expulsa da comunidade dos cantores; mas tal violencia nao devera ser eterna. Onde 
vedes, afinal, tao grandes motivos de agrado nesta lascivia estudada atraves da qual — e 
muitos sao os que assim pensam —seperdem as letras, se diminui a harmonia das consonan- 
cias, se altera o valor das notas, se despreza a perfeigdo, se exalta a imperfeigao e se destroi 
a medida? 

Excerto do Speculum musicae, c. 1325, livro 7, cap. 46, trad. ing. in SR, pp. 189-190. 


' Letters from Petrarch (Cartas de Petrarca), trad, de Morris Bishop, Bloomington, Indiana, 
Indiana University Press, 1966, p. 87. 
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identificavel como melodia, funcionando antes como um alicerce sobre o qual e 
constituida a pega. Isto e bem evidente no motete Garrit gallus —In novafert — 
Neuma, de Philippe de Vitry (NAWM 21). 

O MOTETE ISORRTIMCO — A medida que avangava o seculo xiv, teoricos e compositores 
— em boa parte devido a influencia de Philippe de Vitry — comegaram claramente 
a considerar tais tenores de motetes como sendo constituidos por dois elementos dis- 
tintos: o conjunto dos intervalos melodicos, a que davam o nome de color, e a estru- 
tura do ritmo, denominada talea («corte» ou segmento). Color e talea podiam combi- 
nar-se de diversas maneiras: por exemplo, se ambas tinham a mesma duragao, a color 
podia ser repetida com os valores das notas da talea reduzidos a metade (ou numa 
outra razao diferente), ou entao a color podia abarcar tres taleae, sendo depois repe¬ 
tida com as taleae em valores reduzidos, ou entao color e talea tinham duragoes tao 
diferentes que os seus finais nao coincidiam, de forma que certas repetigoes da color 
comegavam a meio de uma talea. Os motetes com um tenor construido com base no 
uso de tais repetigoes sao chamados isorritmicos («mesmo ritmo»). Em certos casos 
nao e so o tenor que e escrito isorritmicamente, mas tambem as vozes mais agudas, 
e esta tecnica aplicava-se ainda ocasionalmente a outras formas musicais. Note-se 
ainda que nalguns motetes as colores se sobrepoem as taleae. Ou entao, quando os 




Um charivari, ou serena- 
ta ruidosa, acorda Fauvel 
e Vaine Gloire na noite de 
nupcias — iluminura do 
Roman de Fauvel (1310- 
-1314), poemade Gervais 
du Bus com muitas inter- 
polaqoes musicais. Fau¬ 
vel e um cavalo ou burro 
alegorico que encarna os 
pecados representados 
pelas letras do seu nome: 
flatterie (adulaqao), ava¬ 
rice (avareza), vilaine (vi- 
leza), variete (leviandade) 
e lachete (cobardia) (Pa¬ 
ris, Bibliotheque natio- 
nale, ms.fr. 146) 


134 



finais de ambas coincidem, a segunda color pode ter taleae com os valores das notas 
reduzidos a metade, como acontece, por exemplo, no motete De bon espoir — 
Puisque la douce — Speravi de Guillaume de Machaut 2 . 

NAWM 21 —-PHILIPPE DE VITRY, MOTETE DO Roman de Fauvei. Garrit gallus - In nova 
fert — Neuma 

O exemplo 4.1 apresenta o tenor isorritmico do motete Garrit gallus. O compositor 
dividiu a melodia em neuma em tres partes iguais para poder apresentar tres vezes a 
estrutura ritmica ou talea. Repetiu depois a melodia numa segunda color, usando 
taleae identicas. Garrit gallus apresenta ainda um outro nivel de complexidade. 

O tenor, na notagao original, esta parcialmente escrito em notas vermelhas para avisar 
o cantor de que esse segmento em notagao «colorida» tern divisao binaria, por opo- 
sigao a divisao temaria da notagao negra. No exemplo 4.1 esses segmentos estao 
assinalados por chavetas horizontais incompletas. Em termos do valor das notas da 
transcrigao, o segmento colorido compoe-se de cinco pares de unidades de \, sendo 
precedido e seguido por um conjunto de tres unidades de \. Esta mistura de agrupa- 
mentos duplos e triplos e uma das novas tecnicas da ars nova. Outra caracteristica 
distintiva deste tenor e o facto de o segmento colorido ser ritmicamente simetrico em 
relagao a pausa central. 


Exemplo 4.1 —Philippe de Vitry, tenor do motete Garrit gallus —In nova fert — 
Neuma 
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Fonte: Hoppin, Anthology ofMedieval Music, pp. 120-125. 

Como tantas vezes sucede nestes motetes, ha uma forma audivel quase em conflito 
com a estrutura isorritmica, se bem que subtilmente influenciada por ela. Em Garrit 

1 Transcrito no vol. li, pp. 119-122, de Polyphonic Music of the Fourteenth Century. 
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gallus os inicios e finais dos versos pouca relagao parecem ter com os inicios e finais 
das taleae do tenor. Em contrapartida, as duas vozes superiores estao nitidamente 
coordenadas entre si; o duplum termina sempre a frase com uma pauta um compasso 
antes do triplum. Estes pontos, em vez de coincidirem com os finais das taleae, 
relacionam-se com os segmentos coloridos, uma vez que o duplum faz quase sempre 
uma pausa no inicio de um segmento colorido, enquanto o triplum faz o mesmo no 
final do segmento. Os segmentos coloridos influenciam ainda o triplum noutro aspecto 
importante: o triplum e isorritmico sobre tres de entre eles (nos compassos 32, 57 e 
82). A dicotomia dois-tres surge, por conseguinte, como o elemento estrutural mais 
importante do ponto de vista do ouvinte. O dualismo do espirito e da materia mani- 
festa-se, assim, de forma palpavel nesta musica. 

Como tivemos ocasiao de ver, a ideia basica da isorritmia ja nao era nova no 
seculo xiv, mas neste seculo e ainda no seguinte e que veio a ser aplicada de forma 
cada vez mais sistematica e complexa. A isorritmia era um meio de conferir unidade 
a longas composigoes para as quais nao havia outro processo eficaz de organizagao 
formal. E verdade que as repetigdes interligadas de color e talea, estendendo-se ao 
longo de grande trechos musicais, estavam longe de serem obvias para quern as ouvia. 
A estrutura isorritmica, no entanto, mesmo nao sendo imediatamente perceptivel, tern 
por efeito impor uma forma coerente ao conjunto da pega; e o proprio facto de tal 
estrutura ser oculta — de existir, por assim dizer, pelos menos em certa medida, no 
reino da abstracgao e da contemplagao, e nao como qualquer coisa susceptivel de ser 
plenamente captada pelo sentido do ouvido — era de molde a agradar a um musico 
medieval. Ja vimos ate que ponto eram importantes no organum do seculo XBD1 tais 
factores misticos, supra-sensoriais, como o evidencia a conservagao, no tenor, dos 
temas do cantochao liturgico, mesmo quando a melodia original era tao alongada ou 
sofria tais distorgoes ritmicas que se tornava irreconhecivel (v. exemplo 3.7). Este 
mesmo gosto pelos sentidos ocultos, levando por vezes a um obscurecimento delibe- 
rado, caprichoso, quase perverso, do pensamento do compositor, percorre como um 
fio condutor toda a musica da alta Idade Media e do Renascimento. 

Poder-se-a ver nisto uma propensao tipicamente medieval, mas a verdade e que 
tambem a encontramos noutros periodos historicos, nomeadamente nas composigoes 
de Bach e de Alban Berg, que em 1925 utilizou a isorritmia numa das «invengoes» 
da sua opera Wozzeck (N A WM 159). Aludindo as formas tradicionais que introduzira 
na opera, Berg dizia o seguinte: «Ninguem [...] por muito ciente que possa estar das 
formas musicais incluidas na estrutura da opera e da precisao e logica com que esta 
foi concebida [...] da pela presenga das diversas fugas, invengoes, suites, andamentos 
de sonata, variagoes e passacaglias, sobre as quais tanto se escreveu 3 .» Os compo- 
sitores dos seculos xiv e xv tinham uma atitude semelhante em relagao a construgao 
isorritmica dos motetes. 

GUILLAUME DE MACHAUT — O mais importante dos compositores da ars nova em 
Franga foi Guillaume de Machaut (c. 1300-1377). Machaut nasceu na provincia de 
Champagne, no Norte da Franga. Teve instrugao clerical e foi ordenado sacerdote; 
com vinte e poucos anos tornou-se secretario do reio Joao da Boemia, a quern 
acompanhou em diversas campanhas militares por varias regioes da Europa. Apos a 

' Post-scriptum de «A guide to Wozzeck», de W. Reich, MQ, 38, 1952, 21. 
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morte do rei Joao na batalha de Crecy, em 1346, Machaut ficou ao servi^o da corte 
francesa, vindo a terminar os seus dias como conego em Reims. Machaut ganhou 
fama nao apenas como musico, mas tambem como poeta. A sua obra musical inclui 
exemplos de quase todas as formas em uso no seu tempo e revela-o como um 
compositor em quern se combinam tendencias conservadoras e progressivas. 

A maioria dos 23 motetes de Machaut baseiam-se no modelo tradicional: um tenor 
liturgico instrumental e textos diferentes para as duas vozes mais agudas. Os seus 
motetes exemplificam as tendencias da epoca no sentido de uma maior secularizagao, 
maior dura^ao e muito maior complexidade ritmica. A estrutura isorritmica abrange, 
por vezes, nao apenas o tenor, mas tambem as vozes superiores. O hoqueto tern um 
papel consideravel nestes motetes, mas a unica obra de Machaut especificamente 
denominada «hoqueto» e uma pe$a a tres vozes de estrutura semelhante a do motete, 
embora aparentemente instrumental, com um tenor isorritmico baseado no melisma 
sobre a palavra David de um versiculo de um aleluia. 

OBRAS PROFANAS — As cantigas monofonicas de Machaut podem ser consideradas 
como um prolongamento da tradi^ao dos troveiros em Franca. Entre elas contam-se 
dezanove lais, uma forma do seculo xn semelhante a sequencia, e cerca de vinte e 



Guillaume de Machaut, no seu escritorio, recebe a visita de Amour, que Ihe apresenta os seus tres 
jilhos, Doux Penser (Doces Pensamentos), Plaisance (Prazer) e Esperance (Esperanga). Miniatura 
do atelier de Jean Bondol, ilustrando um manuscrito das obras de Machaut (Paris, Bibliotheque 

nationale, ms.fr. 1584) 
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cinco cantigas a que ele deu o nome de chansons balladees, embora a sua designagao 
mais vulgar seja viralai. Caracteristica do viralai e a forma Abba..., na qual A 
representa o refrao, b a primeira parte da estrofe (que e repetida) e a a segunda parte 
da estrofe (que utiliza a mesma melodia do refrao). Quando ha varias estrofes, o 
refrao A pode ser repetido no fim de cada uma delas. 

Machaut escreveu tambem sete viralais polifonicos a duas vozes e um a tres 
vozes. Quando ha duas vozes, o solo vocal e acompanhado por um tenor instrumental 
mais grave. Nestes viralais Machaut introduziu ocasionalmente uma rima musical 
entre os finais das duas secgoes melodicas. 

Onde Machaut ilustrou mais claramente as tendencias da ars nova foi nos seus 
viralais, rondeis e baladas polifonicos — as chamadas formesfixes. A1 explorou as 
possibilidades da nova divisao binaria do tempo, subdividindo muitas vezes um ritmo 
triplo lento ou organizando simplesmente o ritmo com base na divisao binaria, mais 
perceptivel ao ouvido, como acontece em Quant Theseus (NA WM 24) ou n oAgnus 
da missa (NAWM 25). Embora continuemos a ouvir quintas paralelas e muitas 
dissonancias pungentes em Machaut, a sonoridade dominante, mais branda, da tercei- 
ra e da sexta e a impressao geral de ordem harmonica distinguem a sua musica da ars 
antiqua. O novo lirismo do seculo xiv revela-se na linha melodica flexivel e delica- 
damente trabalhada do solista com uma tal inflexao de sinceridade que consegue dar 
vida ate mesmo a linguagem estilizada da poesia cavalheiresca. Era o proprio Machaut 
quern declarava que o verdadeiro canto e a verdadeira poesia so podiam vir do 
coragao («Car qui de sentiment non fait/son oeuvre et son chant contrefait») 4 . A voz 
mais aguda, ou cantus, e a voz principal, sendo o tenor composto para a acompanhar 
e o triplum ou contratenor (bem como uma eventual quarta voz) organizados em 
consonancia com o tenor. 

Uma das mais importantes realizagoes de Machaut foi o desenvolvimento do 
estilo da «balada» ou «cantilena». Este estilo e exemplificado nos seus rondeis e 
viralais polifonicos e ainda nas suas quarenta e uma ballades notees, assim designa- 
das para as distinguir das baladas poeticas sem musica. As baladas de Machaut, cuja 
forma e em parte uma heranga dos troveiros, compunham-se normalmente de tres ou 
quatro estrofes, todas elas cantadas com a mesma musica e seguidas de um refrao. 
Dentro de cada estrofe, os dois primeiros versos (ou pares de versos) tinham a mesma 
musica, embora muitas vezes com finais diferentes; os restantes versos de cada 
estrofe, bem como o refrao, tinham uma musica diferente, cujo final podia correspon- 
der ao final da primeira parte. A formula da balada e, assim, semelhante a do Bar dos 
Minnesinger; podemos resumi-la no esquema aabC, em que C representa o refrao. 

NAWM 24 — GUILLAUME DE MACHAUT, BALADA DUPLA: Quant Theseus — Ne quier veoir 

Esta composigao e uma balada dupla a quatro vozes, na qual cada uma das vozes mais 
agudas tern o seu texto proprio. Ao contrario do que sucede com as outras baladas, 
todas sobre poemas da sua autoria, Machaut escolheu como primeiro texto um poema 
de Thomas Paien. Para o acompanhar escreveu um segundo poema, cantado pelo 
cantus ti, a maneira de uma replica num desafio amigavel. Podemos datar a pega a 


4 Machaut, Remede de fortune, versos 407-408, in Oeuvres, ed. Ernest Hoppfner, Paris, Firmin 
Didot, 1811, 2, 15. 
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partir da correspondence amorosa entre Machaut e uma jovem poetisa, Peronne, a 
quem a enviou em 3 de Novembro de 1363, dizendo: «Ja a ouvi varias vezes e satisfaz- 
-me plenamente.» As duas partes vocais tem a mesma amplitude e trocam ffequente- 
mente material melodico entre si, surgindo ate, a dada altura, um momento de imitagao 
(compassos 44-45). As duas vozes partilham ainda o texto do refrao, Je voy asses, puis 
queje voy ma dame («Vejo o bastante, pois vejo a minha senhora»). Por oposigao a 
complexa arquitectura subliminar do motete isorritmico, a forma da balada revela-se 
na zona superficial da sensibilidade. 

Apesar da bitextualidade, todos os versos comegam e chegam as cadencias em 
simultaneo, sendo esta coerencia reforgada pelo facto de Machaut ter imitado as rimas 
usadas pelo seu modelo, o que, por sua vez, permite que os longos melismas simul- 
taneos sejam cantados sobre as mesmas penultimas silabas. Embora a forma da musica 
seja a (final aberto), a (final fechado), b, C, os ultimos onze compassos do refrao (C) 
sao quase identicos no final de a. Esta economia de material e caracteristica de 
Machaut. As partes inferiores sao vozes de suporte que se baseiam no uso de sincopas, 
ou entao, quando a linha vocal e sincopada, os tempos apoiados proporcionam um 
baixo e um reforgo harmonicos. O facto de a pega ter quatro vozes nao toma, no 
entanto, as cadencias mais cheias, pois todas elas se baseiam em consonancias perfei- 
tas de quinta e oitava, excepto a cadencia que precede o refrao, que contem uma 
terceira no acorde final. 

Machaut escreveu baladas a duas, tres e quatro vozes e para diversas combinagoes 
de vozes e instrumentos, mas as suas composigoes mais caracteristicas eram para 
tenor solo ou dois tenores com duas partes instrumentais mais graves. As baladas a 
duas vozes, cada uma com o seu texto, denominam-se baladas duplas. 

A forma do rondei seduzia grandemente os poetas e musicos da baixa Idade 
Media. Tal como o viralai, o rondei so utilizava duas frases musicais, habitualmente 
combinadas segundo o esquema ABaAabAB (as maiusculas assinalam o refrao do 
texto). Muitas das cangoes do Jeu de Robin et de Marion, de Adam de la Halle, sao 
rondeis, alguns dos quais polifonicos, e ha tenores de motetes do seculo XIII em forma 
de rondei. Os rondeis de Machaut tem um conteudo musical extremamente sofistica- 
do, sendo um deles frequentemente citado como exemplo de mestria: o texto enigma- 
tico do tenor — Ma Jin est mon commencement et mon commencement ma Jin («0 
meu fim e o meu principio e o meu principio o meu fim») — refere-se ao facto de 
a melodia do tenor ser a mesma da voz mais aguda, so que cantada do fim para o 
principio, e a melodia da segunda metade do contratenor e a inversao da primeira 
metade. 

A MESSE DE NOTRE DAME DE MACHAUT — A composigao musical mais famosa do 
seculo xiv e a Messe de Notre Dame de Machaut, um arranjo a quatro vozes do 
ordinario da missa acrescido da formula final Ite, missa est. Nao era o primeiro 
arranjo polifonico do ordinario; ja havia, pelo menos, quatro outros ciclos anteriores, 
mais ou menos completos. Mas a missa de Machaut e importante por causa das suas 
amplas proporgoes e textura a quatro vozes (invulgar na epoca), por ser claramente 
concebida como um todo musical e, sob todos os pontos de vista, uma obra de 
primeira grandeza. Nos seculos XII e XIII os compositores de musica polifonica ti- 
nham-se interessado principalmente pelos textos do proprio da missa, como o 
exemplificam os graduais e aleluias dos organa de Leonin e Perotin; tambem 
musicavam, por vezes, certas partes do ordinario, mas, quando tais pegas eram inter- 
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pretadas conjuntamente num servigo religioso, a sua selecgao e combinagao eram 
arbitrarias. Ninguem parecia dar a menor importancia ao facto de o Kyrie, o Gloria, 
o Credo, o Sanctus e o Agnus Dei serem ou nao no mesmo modo, baseados ou nao 
no mesmo material tematico, apresentando ou nao entre si alguma especie de unidade. 
Esta atitude manteve-se ate cerca do segundo quartel do seculo xv; embora os compo- 
sitores do seculo xiv e inicio do seculo xv escrevessem musicas para o ordinario, regra 
geral, nao se esforgavam por interligarem musicalmente os varios andamentos. Nos 
manuscritos as diferentes partes da missa estavam, geralmente, separadas uma das 
outras, agrupando-se todos os glorias, em seguida todos os credos, e assim por diante; 
o mestre de coro podia escolher uma a uma, dentro destas compilagoes, as pegas que 
considerasse apropriadas para apresentar o ordinario completo. Por conseguinte, a 
Messe de Notre Dame de Machaut, na medida em que o autor parece ter considerado 
as cinco divisoes do ordinario como uma unica composigao musical, e nao como uma 
sequencia de pegas separadas, e excepcional nao apenas para o seu tempo, mas 
tambem para os setenta e cinco anos seguintes. Nao e facil definir os meios pelos 
quais se consegue dar unidade a esta obra; a relagao entre andamentos baseia-se mais 
numa semelhanga generica de atmosfera e de estilo do que propriamente em ligagoes 
tematicas mais obvias, embora certos comentadores tenham chamado a atengao para 
a recorrencia de um determinado motivo musical ao longo de toda a obra. 

Exemplo 4.2—Motivo da missa de Machaut 



Tanto o Gloria como o Credo, provavelmente devido a dimensao dos respectivos 
textos, tern uma elaboragao directa em estilo silabico, a maneira dos conductus; a 
musica extraordinariamente austera, cheia de progressoes paralelas, dissonancias 
estranhas, acordes cromaticos e pausas abruptas, organiza-se numa forma estrofica 
livre, uma serie de «estancias» musicais articuladas pormeio de cadencias marcadas 
e semelhantes entre si. A musica da missa mantem-se quase sempre num piano solene 
e impessoal, sem procurar reflectir quaisquer das sugestoes emocionais implicitas no 
texto. Ha, porem, uma excepgao digna de nota no Credo; ao chegar as palavras ex 
Maria Virgine («da Virgem Maria»), o andamento abranda bruscamente, passando a 
evoluir numa sucessao de acordes prolongados, assim dando um nitido destaque a 
frase. Nas missas de compositores mais tardios tornou-se habitual sublinhar toda esta 
parte do Credo a partir das palavras Et incarnatus est («E incarnou») ate et homo 
factus est («e foi feito homem»), atraves de meios identicos, usando um ritmo mais 
lento e um estilo mais solene para sublinhar estas frases cruciais do Credo. 

NAWM 25 — GUILLAUME DE MACHAUT, MISSA: Agnus Dei 

O Agnus Dei — o mesmo acontece com o Kyrie, o Sanctus e o Ite, missa est — baseia- 
-se num tenor de cantochao isorritmico. No Agnus a organizagao isonitmica comega 
com as palavras qui tollis, ou seja, depois da entoagao de cada Agnus (o Agnus III e 
uma repetigao do Agnus T). O cantochao utilizado e uma forma mais antiga da missa 
xvii na numeragao do Liber usualis (p. 60). Os Agnus 11II baseiam-se na mesma 
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melodia de cantochao, tendo o Agnus l duas e o Agnus II tres taleae. As taleae 
diferem no ritmo e no numero de compassos, sendo o efeito o de duas colores 
separadas por uma secgao livre. Alem do tenor, o triplum e o contratenor sao 
tambem, total ou parcialmente, isorritmicos. O motivo caracteristico, delineando um 
trltono, que liga os andamentos entre si, faz-se ouvir diversas vezes (compassos 2, 

5 e 25, e numa forma omamentada no compasso 19). 

E impossivel saber ao certo como e que Machaut pretendia que a sua missa fosse 
interpretada. Todas as partes vocais poderiam ser dobradas por instrumentos. Parece 
tambem provavel que o contratenor, dado o seu estilo melodico generico e o facto 
de em certas fontes manuscritas aparecer sem texto, fosse tocado e nao cantado; pelo 
menos nos andamentos isorritmicos o tenor podera igualmente ter sido interpretado 
ou dobrado por um instrumento. No Gloria e no Credo ha um grande numero de 
breves interludios, sempre para tenor e contratenor, que sao quase seguramente 
instrumentais. Mas quais os instrumentos utilizados, e em que media, ja nao pode- 
mos sabe-lo, tal como ignoramos para que solenidade foi escrita a obra, mau-grado 
uma lenda persistente, mas infundada, segundo a qual a missa teria sido composta 
para a coroagao do rei de Franga Carlos V, em 1364; qualquer que tenha sido a 
celebragao, deve ter tido um caracter de invulgar solenidade e magnificencia. 

Machaut revela-se como um compositor tipico do seculo xiv pelo facto de as 
suas composigoes sacras constituirem apenas uma pequena parte da sua produgao 
total. O declinio relativo da composigao de musica sacra neste periodo ficou a 
dever-se, em parte, a diminuigao do prestigio da Igreja e a crescente secularizagao 
das artes. Alem disso, a propria Igreja comegara a ver com maus olhos a execugao 
de pegas musicais elaboradas nos servigos religiosos. A partir do seculo xn houve 
numerosas declaragoes eclesiasticas contra a musica mais complicada e as exibi- 
goes de virtuosismo por parte dos cantores. A fundamentagao destes protestos era 
dupla: tais praticas distraiam os espiritos da congregagao e tendiam a transformar 
a missa numa especie de concerto; as palavras da liturgia viam-se obscurecidas e 
as melodias liturgicas tornavam-se irreconheciveis. Em Italia esta atitude oficial 
teve, aparentemente, como efeito desencorajar a composigao de musica sacra poli- 
fonica. Nao obstante, a polifonia surgiu nesse pais associada a pratica da interpre- 
tagao alternatim do ordinario da missa, na qual o coro cantava uma frase em 
cantochao e o organista tocava a frase seguinte, acrescentando uma linha de con- 
traponto ornamentado acima das notas do cantochao. Alem disso, sucedia, por 
vezes, os coros improvisarem polifonia simples em estilo de descante sobre as 
notas escritas de uma pega de cantochao. Deste modo, respeitavam a letra de um 
decreto do papa Joao XXII, promulgado em Avignon em 1324, que autorizava, 
«em dias festivos ou em missas solenes e no oficio divino, certas consonancias (tais 
como a oitava, a quinta e a quarta) que enriquecem a melodia e que podem ser 
cantadas acima do simples cantochao eclesiastico, de maneira, porem, que a inte- 
gridade do cantochao em si nao seja afectada». 

A composigao de motetes e partes da missa continuava, entretanto, a desenvolver- 
-se principalmente em Franga. Certos trechos da missa podiam ser escritos em estilo 
de motete, com um tenor instrumental, enquanto outros eram andamentos corais a 
maneirados conductus, com texto para todas as vozes. Alem destes dois estilos, tanto 
um como outro utlizados por Machaut, os compositores dos finais do seculo xiv e 
inicio do seculo xv escreveram tambem missas e hinos em estilo de cantilena, ou 
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seja, para uma voz a solo, geralmente com duas partes instrumentais a acompanha- 
-la. Um reduzido numero de missas e hinos baseava-se num cantus firmus liturgico; 
por exemplo, um kyrie de cantochao podia ser adaptado a tenor de um kyrie polifonico 
em estilo de motete, ou um hino, mais ou menos ornamentado, podia surgir como a 
voz mais aguda de um arranjo em estilo de balada sobre o mesmo texto. 


Music a do Trecento italiano 

A musica italiana do seculo xiv (o Trecento) tern uma historia diferente da musica 
francesa do mesmo periodo devido principalmente as diferengas de atmosfera social 
e politica. Contrastando com a estabilidade e poder crescentes da monarquia francesa, 
a Italia era uma colecgao de cidades-estados que as disputas pelo poder mantinham 
em constante turbulencia. A polifonia era cultivada em circulos de elite, nos quais 
constituia um requintado divertimento profano, proporcionado por compositores liga- 
dos a Igreja que tinham conhecimentos de notagao e contraponto. A maioria da 
restante musica nao era escrita. Nas cortes os trovatori italianos do seculo xui tinham 
seguido os passos dos trovadores. Durante toda a Idade Media foram feitas em Italia, 
como no resto da Europa, cangoes folcloricas, muitas vezes acompanhadas por ins- 
trumentos e danga, mas nada se conservou desta musica. So as laude monofonicas, 
as cangoes processionais a que atras fizemos referencia, chegaram ate nos em manus- 
critos. A polifonia na musica sacra italiana do seculo xiv, comojadissemos,baseava- 
-se, em larga medida, na improvisagao. 

Os principais centros musicais da Italia do seculo xiv situavam-se no Centro e 
Norte da peninsula, destacando-se entre eles Bolonha, Padua, Modena, Perugia e, 
acima de tudo, Florenga, centro cultural de especial importancia desde o seculo xiv 
ate ao seculo xvi. Em Florenga nasceram duas famosas obras literarias, o Decameron, 
de Bocacio, e o Paradiso degli Alberti, de Giovanni da Prato. Por estas obras e por 
outras da mesma epoca sabemos que a musica, quer vocal, quer instrumental, acom- 
panhava quase todas as actividades da vida social italiana. No Decameron, por 
exemplo, os varios elementos do grupo entremeiam a serie diaria e historias com 
cangoes e dangas. 


Q A 5 )- 

GIOVANNI BOCCACCIO, EXCERTO DO Decameron 

Levantadas as mesas, a rainha ordenou que trouxessem os instrumentos, pois todas as damas 
sabiam a danga de roda, e os mancebos tambem, e alguns deles tocavam e cantavam mui 
excelentemente. Ao ouvir talpedido, Dioneo pegou num alaude e Fiammetta numa viola, e 
comegaram docemente a tocar uma danga. Entao a rainha, juntamente com outras damas e 
dois mancebos, escolheu uma aria e deu inlcio a uma danga de roda de ritmo lento — 
enquanto os criados salampara comer. Quando isto terminou, comegaram a cantar deleitosas 
e alegres c anti gas. 

E assim continuaram por muito tempo, ate a rainha entender que eram horas de irem 
dormir... 

Giovanni Boccaccio, Decameron, jornada primeira, introdu^ao, trad, inglesa de C. V. Palisca. 
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E possivel que parte da musica a que Bocacio se refere fosse polifonica, mas, se 
assim era, a polifonia seria, provavelmente, improvisada ou executada de memoria. 
De entre os exemplos de polifonia italiana que se conservaram, sao muito raros 
aqueles a que podemos atribuir uma data anterior a 1330. A partir dessa data, porem, 
a corrente toma-se mais abundante, como o atestam varios manuscritos do seculo xiv, 
escritos quer em Italia, quer no Sul da Fran 9 a. A fonte mais copiosa —embora, 
infelizmente, tardia e nem sempre fiavel — e o magnifico codice Squarcialupi, assim 
designado a partir do nome do seu proprietario, o organista florentino Antonio 
Squarcialupi (1416-1480). Este codice, que tera, provavelmente, sido copiado por 
volta de 1420, encontra-se hoje na biblioteca dos Medicis de Floren 9 a. Escrito em 
velino e ricamente iluminado a cores vivas, contem 352 pe 9 as diferentes, na sua 
maioria para duas e tres vozes, de doze compositores do seculo xiv e principio do 
seculo xv. Um retrato em miniatura de cada um dos compositores surge no inicio do 
capitulo dedicado as suas obras. 

O MADRIGAL — Tres tipos de composi 9 oes seculares italianas estao representados no 
codice Squarcialupi e em manuscritos mais antigos: madrigal, caceia e ballata. Os 
madrigais eram habitualmente escritos para duas vozes; os textos eram idilicos, 
bucolicos, amorosos ou entao poemas satiricos de duas ou tres estrofes de tres versos. 
As estrofes tinham todas a mesma musica; no final das estrofes um par de versos 
adicional, chamado ritornello, tinha uma musica diferente e um compasso tambem 
diferente. Uma caracteristica que aproxima o madrigal da forma mais antiga que e o 
conduetus e a presen 9 a de passagens melismaticas decorativas no fim e, por vezes, 
no inicio dos versos. 

NAWM 22 — JACOPO DA BOLOGNA, MADRIGAL: Fenicefu 

Fenicefu, de Jacopo da Bologna, e um belo exemplo do genero do madrigal. Como 
acontece na maioria destas pe 9 as, as duas vozes tern o mesmo texto, e e aqui bastante 
evidente que ambas as partes foram concebidas para serem cantadas, pois entram 
sempre separadamente, excepto no inicio do ritornello. Ha dois momentos (compassos 
7-9, 24-25) em que fazem imita 9 oes, e em duas breves passagens (compassos 9, 16) 
chegam mesmo a altemar, a maneira do hoqueto. No resto da pe 9 a a voz mais aguda 
e tambem a mais omamentada, com longas sucessoes melifluas de notas sobre a ultima 
silaba acentuada de cada verso. Nao sao conhecidas as datas de nascimento e morte 
de Jacopo, mas entre 1346 e 1349 esta bem documentado o seu trabalho ao servi 90 
da familia dominante de Milao, os Visconti, e mais tarde na corte de Mastino delia 
Scala, em Verona. Jacopo da Bologna pertence, assim, a primeira gera 9 ao de compo¬ 
sitores do Trecento. O uso que faz da imita 9 ao podera ter a sua origem na tecnica da 
caceia. 


A CACCIA — A caceia podera ter-se inspirado na chace francesa, na qual uma letra 
viva e animada, com describes quase pictoricas, acompanhada por uma melodia de 
fei 9 §o popular, era cantada em canone rigoroso. A caccia italiana, que, segundo 
parece, teve o seu periodo de maior florescimento entre 1345 e 1370, era escrita para 
duas vozes iguais em canone em unissono, mas, ao contrario do que sucedia nas pe 9 as 
francesas e espanholas do mesmo tipo, tinha tambem, regra geral, um suporte instru¬ 
mental livre, mais grave e de ritmo mais lento. A sua forma poetica era irregular. 
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embora muitas caceie tivessem, como os madrigais, um ritornello, que nem sempre 
era em estilo canonico. O nome italiano e o frances tem o mesmo significado: «caga» 
ou «perseguigao». Enquanto nomes de um tipo de composigao, o seu sentido e quase 
o de um trocadilho, aludindo ao canone (fuga em latim). No caso da caceia, a 
designagao refere-se tambem ao assunto do texto, que, geralmente, descrevia uma 
cagada ou uma outra cena de grande animagao, como uma pescaria, um mercado 
cheio de movimento, um grupo de raparigas colhendo flores, um incendio ou uma 
batalha. Os pormenores mais coloridos — gritos, canto das aves, toques de trompa, 
exclamagoes, dialogos — sao todos sublinhados na musica com espirito e sentido de 
humor, muitas vezes atraves do hoqueto e dos efeitos de eco. Tais processos realistas 
foram em certos casos transpostos para o madrigal e a ballata italianos, tal como o 
haviam sido para o viralai frances. 

Os compositores do seculo xiv ou escreviam canones rigorosos ou evitavam quase 
em absoluto as repetigoes sistematicas. Os canones, especialmente sob a forma de 
rounds, sempre foram uma das formas musicai? favoritas para as ocasioes de convivio 
social (veja-se o catch ingles do seculo xvii — uma palavra provavelmente derivada 
de caceia); a utilizagao por parte dos compositores do canone na chace e caceia do 
seculo xiv reflectia, sem' duvida alguma, a pratica popular contemporanea, compara- 
vel, de certa forma, aos alegres canones conviviais de Purcell, Mozart e outros 
compositores mais tardios. Encontram-se esporadicamente canones nos madrigais e 
ballate italianos, mas a imitagao continua, sistematica e livre, atravessando todas as 
vozes de uma composigao, nao se generaliza antes dos finais do seculo xv. 

A BALLATA — A ballata polifonica, o terceiro tipo de musica secular italiana do seculo 
xiv, floresceu mais tarde do que o madrigal e a caceia e sofreu uma certa influencia 
do estilo das baladas francesas. Originalmente, a palavra ballata significava uma 
cangao para acompanhar a danga (do italiano ballare, dangar); as ballate do seculo 
xiii (de que nao sobreviveram quaisquer exemplos musicais) eram cantigas de danga 
monofonicas com refroes corais. No Decameron, de Bocacio, a ballata, ou ballatetta, 
continuava a estar associada a danga, mas vamos tambem encontar a sua forma na 
lauda espiritual. Embora se tenham conservado algumas ballate monofonicas do 
principio do seculo xiv, a maioria dos exemplos dos manuscritos sao para duas ou tres 
vozes e posteriores a 1365. Estas ballate polifonicas puramente liricas e estilizadas 
tem uma forma semelhante a do viralai frances. 

FRANCESCO LANDINI (C. 1325-1397) — Foi o maior compositor de ballate e o mais 
destacado musico italiano do seculo xiv. Cego desde a infancia em consequencia da 
variola, Landini conseguiu, nao obstante, tornar-se um homem instruido, um poeta de 
renome (como Machaut e Vitry) e um mestre na teoria e pratica da musica; virtuoso 
em muitos instrumentos, era especialmente conhecido pela sua pericia como tocador 
de organetto, um pequeno orgao portatil que tocava «tao facilmente como se tivesse 
o uso da vista, dedilhando com tal rapidez (sem nunca deixar de respeitar o compas- 
so), com tal pericia e suavidade, que, sem sombra de duvida, ultrapassou, e de muito 
longe, todos os organistas de que possa haver memoria» 5 . 

5 Do relato de um cronista florentino do seculo xiv, Filippo Villani, Le vite d'uomini illustri 
jiorentini, ed. organizada por G. Mazzuchelli, Florenga, 1847, p. 46. 
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Landini e uma das personagens principals do Paradiso degli Alberti, de Giovanni 
da Prato. Este livro, embora nao tenha sido escrito antes de 1425, propoe-se registar 
cenas e conversas do ano de 1389; entre as breves narrativas (novelle) que nele se 
incluem — narrativas integradas numa estrutura semelhante a do Decameron, de 
Bocacio, ou dos Contos de Cantuaria, de Chaucer— surge uma que teria sido 
contada pelo proprio Landini. 

Landini nao escreveu musica para textos sagrados. As suas obras conhecidas 
compreendem 90 ballate a duas vozes e 42 a tres vozes e ainda mais algumas de que 
se conservaram versoes, quer a duas, quer a tres vozes. Subsistem ainda uma caceia 



GIOVANNI DA PRATO, EXCERTO DE Paradiso degli Alberti, c. 1425 

Entao o sol subiu mais no ceu e o calor do dia aumentou, e toda a gente se deixou jicar na 
agradavel sombra; e, como milpassaros cantavam entre os ramos verdejantes, alguem pediu 
a Francesco Landini que tocasse um pouco o seu orgao para ver se o som levaria as aves a 
aumentarem ou a diminuirem o canto. Ele logo assim fez, e grande foi a maravilha que 
sucedeu: quando o som comeqou, muitos passaros calaram-se, reunindo-se em redor, como 
que enfeitiqados, escutando durante muito tempo; depois retomaram e redobraram o seu 
canto, manifestando um extraordinario deleite, especialmente um rouxinol, que veio 
empoleirar-se sobre o orgao, num ramo acima da cabeqa de Francesco. 

Paradiso degli Alberti, ed. organiz. por A. Wesselovsky, Bolonha. 1867. pp. 111-113. 


e dez madrigais. As ballate a duas vozes sao manifestamente obras de inicio de 
carreira; o estilo assemelha-se, de forma geral, ao dos madrigais, com a diferenga de 
que a linha melodica e mais ornamentada. Muitas das ballate a tres vozes sao, como 
as ballades francesas, para uma voz a solo com acompanhamento de dois instrumen- 
tos. 


NAWM 23 — FRANCESCO LANDINI, BALLATA: Non avrd ma' pietd 

Esta ballata e bem caracteristica da forma adoptada por Francesco Landini. Um refrao 
de tres versos (ripresa) e cantado antes e depois de uma estancia de sete versos. Os 
dois primeiros pares de versos da estancia, a que se dava o nome de piedi, tern uma 
frase musical propria, enquanto os tres ultimos versos, a volta, usam a mesma musica 
que o refrao. A estrutura da pega pode ser representada como se segue: 


Ripresa 

Estrole 

Piedi 

Volta 

Ripresa 

Versos do poerna 1 2 

3 4 5 6 

7 8 9 

10 12 3 

Musica A 

b h 

a 

A 


A presenga de um melisma tanto na primeira como na penultima silaba de cada 
verso e caracteristica do estilo italiano. O final de cada verso, e muitas vezes tambem 
da primeira palavra e da cesura, e assinalado por uma cadencia, geralmente do tipo que 
ficou conhecido como «cadencia de Landini», no qual o encadeamento do acordo de 
sexta para oitava e omamentado por um movimento complementar, saltando por uma 
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terceira na voz mais aguda (v. compassos 3-4, 5-6, 10-11, do exemplo 4.3, que 
apresenta o primeiro verso da ripresa). Por vezes, as duas vozes que sobem para o 
acorde final fazem-no atraves de movimento cromatico, quer escrito, quer em musica 
ficta, sendo esta forma de cadencia conhecida por «cadencia com dupla senslvel» 
(compassos 3-4). 

O uso dos finais aberto (verto) e fechado (chiuso) nos dois piedi pode atribuir- 
-se a influencia do viralai frances. 

Um dos encantos da musica de Landini, para alem da graciosa melodia vocal, e 
a suavidade das harmonias. Nao ha segundas nem setimas como as que abundavam no 
seculo xiii, e muito poucas quintas e oitavas paralelas. As sonoridades contendo tanto 
a terceira e a quinta como a terceira e a sexta sao abundantes, embora nao sejam 
usadas para iniciar nem terminar um trecho ou uma pega. 

Exemplo 4.3—Francesco Landini, ballata: Non avra ma' pieta 


x 

/ 

*> l.,5. Non 
4. For- 
. Contratenor 


m 


vra. ma pie - 

da- lej sa - 


I Tenor 


ta que sta inie don 
re - bo-no in me spen 


P ii 


- na. 

- te. 


Nunca terapiedade esta minha senhora... Talvez ela consiga que em mim se apaguem [as chamas}.. 
Fonte: Polyphonic Music of the Fourteenth Century, Leo Schrade (ed.), Paris, 1958, 4, 144. 


INTERPRETAGAO-Devemos sublinhar que nao havia um modo uniforme, fixo, de 

interpretar esta ou qualquer outra musica do seculo xiv. O facto de uma parte nao ter 
texto nao e prova segura de que seja instrumental, ja que um outro manuscrito pode 
apresentar a mesma parte com letra; inversamente, a presenga de um texto nem sempre 
implica exclusivamente uma interpretagao vocal. Podemos supor que os tenores das 
ballate de Landini e das ballades de Machaut, com as suas longas notas, pausas amplas 
e frequentes e notagao habitual com muitas ligaduras (que impedem a interpretagao 
silabica de um texto, ja que, segundo as regras, so podia ser cantada uma silaba por 
ligadura), terao sido concebidos originalmente como instrumentais. As partes de con¬ 
tratenor eram manifestamente compostas depois do superius (a voz mais aguda) e do 
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tenor, com o proposito de completar a sonoridade harmonica. Tambem para o contra- 
tenor podemos muitas vezes pressupor uma interpretagao instrumental, mas muitos 
contratenores sao igualmente proprios para serem cantados e muitos sao providos de 
textos. O superius e sempre de caracter vocal e, com frequencia, bastante ornamentado, 
mas tambem esta parte poderia ser tocada. Devemos ainda ter em mente o provavel 
recurso a duplicagao instrumental (talvez com ornamentos suplementares) de uma 
melodia cantada e tambem a possivel alternancia de instrumento e voz; por exemplo, 
os melismas do inicio e do fim de um madrigal poderiam ser tocados, e o resto da parte 
cantado, nao sendo impossivel que um unico interprete realizasse ambas as tarefas. Por 
fim, ha indicios de que as pegas vocais eram, por vezes, tocadas so instrumentalmente, 
com ornamentos acrescentados a linha melodica. Esta arte instrumental do embeleza- 
mento baseava-se, em larga medida, na improvisagao, mas sucedia tambem registarem- 
-se estas pegas por escrito; o codice Robertsbridge, de cerca de 1325, por exemplo, 
inclui arranjos de tres motetes, e o codice de Faenza, do primeiro quartel do seculo xv, 
contem, alem de pegas de tecla baseadas em trechos de cantochao para certas partes 
da missa, versoes ornamentadas, tambem de tecla, de ballades de Machaut e de 
madrigais e ballate de compositores do seculo xiv italiano, incluindo Landini. 

A medida que se aproximava o final do seculo xiv, a musica dos compositores 
italianos comegou a perder as suas caracteristicas especificamente nacionais e a 
absorver o estilo frances contemporaneo. Esta tendencia tornou-se particularmente 
perceptivel apos o regresso da corte papal de Avignon a Roma, em 1377. Os italianos 
comegaram a escrever cangoes sobre textos franceses e em formas francesas, e as suas 
obras surgem muitas vezes nos manuscritos de finais do seculo em notagao francesa. 
Surgia, entretanto, um novo elemento, cuja ulterior importancia nao era ainda possi¬ 
vel adivinhar. Por volta de 1390, ou talvez um pouco mais cedo, o compositor e 
teorico Johannes Ciconia (c. 1340-1411), de Liege, instalou-se em Padua, inauguran- 
do ai e na vizinha cidade de Veneza uma carreira musical de grande sucesso. Con- 
forme veio a verificar-se, Ciconia foi apenas o primeiro de uma longa lista de musicos 
flamengos, franceses e, mais tarde, espanhois que acorreram em massa a Italia no 
decurso do seculo xv. Ai eram bem recebidos — tao calorosamente, na verdade, que 
durante muitos anos quase todos os cargos musicais de relevo no pais foram ocupados 
por estrangeiros. E inquestionavel que a musica escrita por estes homens foi influen- 
ciada por aquilo que ouviram e aprenderam em Italia, mas a contribuigao italiana, se 
bem que importante, parece ter sido principalmente indirecta. 


Musica francesa de finais do seculo xiv 

E um dos paradoxos caracteristicos desta epoca que a corte papal de Avignon tenha 
sido, como tudo indica, um centro mais importante para a composigao de musica 
profana do que de musica sacra. Aqui e noutras cortes do Sul de Franga floresceu uma 
brilhante sociedade cavalheiresca, criando um ambiente favoravel para muitos compo¬ 
sitores italianos e franceses de finais do seculo xiv. A sua musica compunha-se prin¬ 
cipalmente de baladas, viralais e rondeis para voz solo com o suporte instrumental de 
um tenor e um contratenor. A maioria dos textos terao, provavelmente, sido escrito, 
pelos proprios compositores. Algumas das baladas incluemreferencias a acontecimei - 
tos e personalidades da epoca, mas as pegas sao, na sua maior parte, cantigas de am<i , 
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muitas delas obras de uma requintada beleza, com melodias cheias de sensibilidade e 
harmonias delicamente coloridas: exemplos de uma arte aristocratica, no melhor sen- 
tido da palavra. O estilo condiz com o aspecto visual de certas paginas dos manuscri- 
tos, com decoragoes complicadas, combinagao de notas negras e vermelhas, engenho- 
sos artificios de notagao e uma ou outra ideia caprichosa, como a de escrever uma 
cangao de amor em forma de coragao ou um canone em forma de circulo 6 . 

O RITMO — Um dos tragos caracteristicos da musica profana francesa deste periodo 
e uma notavel flexibilidade ritmica. E principalmente a melodia de solo que apresenta 
os matizes mais subtis: o tempo subdivide-se de muitas maneiras diferentes, e a linha 
da frase pode ser quebrada por pausas em hoqueto ou mantida em suspenso atraves 
de um encadeamento de sincopas, como se os compositores tivessem tentado captar 
e fixar na notagao a execugao livre, de tipo rubato, do cantor. 



O rondei Belle, bonne, sage, de Baude Cordier, posterior a 1400, numa adenda ao 
manuscrito de Chantilly (Musee Conde, ms. 564). O cantus provido de texto e acom- 
panhado pelo tenor e pelo contratenor sem texto. A forma da notagao e um jogo sobre 
o nome de compositor (apalavra latina cor significa « coragao ») 

6 V. os fac-similes de ambas as pegas em MGG, 2, estampa 65; encontram-se fac-similes a cores 
de outras paginas do famoso manuscrito de Chantilly, de finais do seculo xiv, em GG. 
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A complexidade ritmica atravessa toda a textura desta musica francesa de finais do 
seculo xiv: as vozes evoluem em compassos contrastantes e em agrupamentos contras- 
tantes dentro de cada tempo; as harmonias sao refractadas e propositadamente obscu- 
recidas atraves de suspensoes e sincopas. Por vezes, o fascinio da tecnica foi levado a 
extremos que degeneraram num autentico maneirismo. O exemplo 4.4 (as duas pautas 
inferiores sao simplesmente uma redu^ao das vozes, nao um acompanhamento) apresen- 
ta uma frase onde estas caracteristicas se tornam bem patentes, extraida de um rondei 
de Antonello da Caserta, compositor italiano de finais do seculo xrv, de quern se pode 
dizer que bateu os franceses no seu proprio campo. Aqui a sincopa produz o efeito de 
uma entrada atrasada por parte do solista; a subtileza ritmica da passagem e de tal 
ordem que nao seria igualada em qualquer outra musica ate ao seculo xx; no entanto, 
tudo se conjuga de forma perfeitamente logica. Dignos de nota sao o delicioso efeito 
da sexta no compasso 2, a caprichosa hesitasao entre Si' e Si apos a primeira pausa da 
parte do solista e a forma como o contratenor se faz ouvir, quer acima, quer abaixo do 
tenor, de modo que o verdadeiro baixo da harmonia se encontra, primeiro, numa, 
depois, noutradestas vozes, revelando-se, por vezes, numa delas atraves dacessasao da 
outra. Podemos imaginar a ampla variedade de sonoridade que se obteria se as duas 
partes inferiores fossem tocadas em instrumentos de timbres contrastantes. 



O rondei Dame gentil, de Antonello da Caserta, no manuscrito de Modena (Bibi. 
Estense, ms. L. 1410), c. 1410. O sustenido proximo do final da primeira pauta refere-se 

a Si e nao a Do 
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Exemplo 4.4—Antonello da Caserta, rondei: excerto de Dame gentil 
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Uma vez que a maior parte da frase citada no exemplo 4.4 e um melisma, o texto 
foi omitido 7 . Os acidentes colocados acima ou abaixo das notas nao aparecem no 
original. As chamadas armaqdes parciais da clave — armagoes diferentes para as 
diversas vozes — eram comuns nos seculos xiv e xv. 


NAWM 26 — SOLACE, RONDEL: Fumeuxfume 

Diversas facetas do estilo maneirista sao representadas pelas experiences harmonicas 
e ritmicas do compositor Solage, que esteve ao servigo de Jean, duque de Berry, e 
pertenceu a um grupo literario chamado osfumeurs (fumadores). Foi, provavelmente, 
numa veia satirica que escreveu acerca deles neste rondel. 

A composigao completa encontra-se em Apel, French Secular Music ofthe Late Fourteenth 
Century, n.° 29. 
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Particularmente dignas de nota sao as sincopas constantes na voz do meio, as 
sequencias, o recurso ousado aos acidentes e a insistencia no tritono na harmonia. 
O exemplo 4.5 apresenta uma passagem bem caracteristica. 


Exemplo 4.5 — Solage, rondei: Fumeux fume 
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Fonte: French Secular Compositions of the Fourteenth Century, Willi Apel (ed.), American Institute of 
Musicology, CMM, 53, vol. i, 1970-1972, p. 200, copyrigth by Hanssler-Verlag/American Institute of 
Musicology, reproduzido com a autoriza^ao do editor, todos os direitos reservados. 

A musica sofisticada das cortes do Sul da Franca destinava-se a ouvintes excep- 
cionalmente cultivados e a interpretes profissionais. A sua formidavel complexidade 
de ritmo e notagao comegou a passar de moda em finais do seculo xiv. Entretando, 
no Norte de Franga, nos ultimos decenios do seculo, era cultivado um genero mais 
simples de polifonia profana por corporagoes de musicos que eram, em certo sentido, 
herdeiros da tradigao dos troveiros. Os seus poemas tinham um caracter popular; em 
vez dos sentimentos polidos do amor cortes, apresentavam cenas realistas de cagadas 
e da praga do mercado. A musica tinha, por conseguinte, uma grande vida e frescura, 
com ritmos vigorosos e simples, semelhantes aos das cangoes folcloricas. E provavel 
que esta arte mais simples tenha tido uma difusao mais ampla do que o sugerem os 
raros exemplos preservados em manuscritos do seculo xiv. 


Musica ficta 

Boa parte da musica do seculo xiv, tanto francesa como italiana, tern um sabor 
especial conferido pelo uso de notas elevadas ou abaixadas atraves de acidentes 
escritos ou na interpretagao. Esta alteragao era comum nas cadencias em que um 
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acorde de sexta menor, imposto pelo modo, era transformado em sexta maior ao 
fazer-se uma cadencia, como acontece, por exemplo, na cadencia a Re do exemplo 
4.6., a) e b). Compositores, cantores e teoricos eram, aparentemente, unanimes em 
preferirem que o intervalo de terceira, ao contrair-se para unissono, fosse alterado 
para menor e uma sexta, ao expandir-se para oitava, fosse alterada para maior. Regra 
geral, nas cadencias do tipo da que e apresentada no exemplo 4.6, b), ambas as notas 
superiores de um penutimo acorde de tres notas eram subidas, dando, assim, origem 
aquilo que designamos por dupla sensivel — exemplo 4.6, c). As cadencias a Sol e 
a Do eram alteradas de forma identica as cadencias em Re. As cadencias a Mi, em 
contrapartida, constituiam um caso especial, uma vez que o penultimo acordejatinha 
uma sexta maior entre as notas extremas, nao havendo, portanto, necessidade de o 
alterar [v. exemplo 4.6, d)]. 


Exemplo 4.6—Alteragdo nas cadencias 

a) Formas modais estritas 


c) Forma com dupla sensivel 


4r" ! ' 1 


b) Formas cromaticamente alteradas 



d) Cadencia modal (frigida) em Mi 


Esta alteragao era tambem aplicada sempre que uma quarta aumentada se sobre- 
punha a nota mais grave de uma textura, sempre que se encontrava numa melodia o 
tritono Fa-Si, ou simplesmente para se obter uma linha melodica mais suave. Por 
vezes era usada simplesmente porque soava bem, ou seja, causa pulchritudinis — 
literalmente, «por causa da beleza». 

Tais alteragoes na musica do seculo xiv nao apresentariam a menor dificuldade 
para os interpretes modernos se os compositores e escribas tivessem porhabito registar 
os sustenidos, os bemois e os bequadros no manuscrito. Infelizmente para nos, nem 
sempre o faziam, e mesmo quando o faziam nao eram coerentes: pode ser encontrada 
a mesma passagem em diversos manuscritos com acidentes escritos diferentes. 

A emissao dos acidentes nos manuscritos nao se devia, no entanto, a mera negli- 
gencia. Decorria do quadro teorico em cujo ambito a musica era escrita. O sistema 
de tres hexacordes — duro, mole e natural — autorizava meios-tons, designados na 
salmizagao por mi-fa, entre Si e Do, Mi e Fa e La e Sih Era este o dominio da musica 
vera («musica verdadeira») ou musica recta («musica correcta»). Era a gama das 
notas situadas na mao guidoniana. Uma nota fora deste dominio era considerada 
como «foradamao», «irregular» (falsa) ou «fingida» (ficta). Compositores e escribas 
tinham relutancia em passar ao papel notas que nao faziam parte do sistema «verda- 
deiro» em vigor. Entretanto, os cantores eram ensinados a reconhecer as situagoes em 
que uma nota devia ser alterada por forma a criar uma melodia mais suave ou uma 
progressao mais suave dos intervalos (vejam-se as afirmagoes de Prosdocimo d'Belde- 
mandi). Decorrido algum tempo passou a ser quase um insulto para o cantor especi- 
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ficar um bemol ou um sustenido, que deveria ser deduzido por um musico professio¬ 
nal; na verdade, o criterio para fazer juizos deste tipo tornou-se uma especie de 
segredo profissional. 



PROSIXX IMO DE' BELDEMANDI, EXCERTO DE CONTRAPUNCTUS, 1412, LIVRO 5, CAPITULOS 1-6 

1. [...] A musica jicta e a representagao de silabas ou a colocagao de silabas num local onde 
naoparecem estar—aplicar mi onde nao existe mi e fa onde nao existe fa, e assim sucessiva- 
mente. No que toca a musica jicta, e necessario saber antes de mais que nunca deve ser 
aplicada senao quando necessario, pois na arte nada deve ser aplicado sem necessidade. 

2. Deve saber-se tambem que a musica jicta foi inventada exclusivamente para colorir 
certas consonancias que nao podiam ser coloridas senao pela musica jicta [...] 

3. Deve saber-se ainda que os sinais da musica jicta sao dois, t> redondo ou mole, e b, 
quadrado ou duro, correspondentes aos modernos § ou /. Estes dois sinais mostram-nos a 
representagao de silabas em locais onde tais silabas naopodem estar [...] 

6. Finalmente, para que se compreenda a colocagao destes dois sinais, fc». redondo, e b, 
quadrado, deve saber-se que se aplicam as oitavas, quintas e intervalos similares quando se 
torna necessario aumenta-los ou diminui-los para os converter em boas consonancias, se 
anteriormente eram dissonantes, pois tais intervalos devem ser sempre maiores ou 
consonantes no contraponto. Mas estes sinais aplicam-se a intervalos imperjeitamente 
consonantes — a terceira, a sexta, a decima, e assim por diante — quando se torne necessario 
aumenta-los ou diminui-los para Ihes dar injlexoes maiores ou menores, conjorme o quejor 
apropriado, pois tais intervalos devem umas vezes ser maiores e outras menores no contra¬ 
ponto; [...] pois devera escolher-se sempre a forma, maior ou menor, que esteja menos 
distante da localizagao que se pretende alcangar imediatamente a seguir [...] Nao ha para isto 
outro motivo senao o de obter uma harmonia mais suave [...] E e assimporque, quanto mais 
a concordancia imperfeita se aproxima da perfeita que pretende atingir, mais perfeita se 
torna, e mais suave a harmonia que dairesulta [...] 

In Comrapunctus, de Prosdocimo, trad. ing. de Jan Herlinger, reprod. com a autoriza^ao da University of Nebraska 
Press, copyright 1984, by University of Nebraska Press. 


Os manuscritos do seculo xiv e inicio do seculo xv, especialmente os italianos, 
estao relativamente bem fornecidos de acidentes, mas a partir de 1450 e ate cerca de 
1550 os acidentes foram desprezados, salvo nas transposigdes de modo; e ainda hoje 
nao sabemos ao certo se isto reflectiu uma mudanga efectiva na sonoridade das pegas 
— um regresso a pureza dos modos diatonicos — ou se (como e mais provavel) se 
tratou simplesmente de uma questao de notagao, continuando os interpretes a aplicar 
alteragoes, como antes acontecia. Tendo em conta estes factores de incerteza, um 
autor consciencioso de edidoes modernas nao inserirana musica deste periodo quais- 
quer acidentes que nao encontre nas fontes originais, mas indicara, geralmente acima 
ou abaixo da pauta, os que julgue terem sido aplicados pelos interpretes. 


Nota?ao 


Como e evidente, tudo o que se aproxime de uma descrigao pormenorizada da 
notagao do seculo xiv ultrapassa o ambito e proposito deste livro. Tentaremos indi- 


153 


car apenas alguns dos principios fundamentais que orientaram os musicos firan- 
ceses e italianos na criagao de uma notagao adaptada a nova divisao alternativa, 
binaria ou ternaria, das notas mais longas, a introdugao de muitos novos valores 
de notas breves e a maior flexibilidade ritmica que marcou a musica de finais do 
seculo. 

A base do sistema italiano foi descrita por Marchetto da Padua no seu Pomerium 
de 1318 s . Sumariamente, o metodo consistia em dividir a semibreve em grupos 
separados por pontos, acrescidos de certas letras para indicar as varias combinagoes 
possiveis nas subdivisoes binaria e ternaria e de sinais de formas novas para repre- 
sentar certas notas, assinalando as excepgoes as regras gerais de agrupamento e 
exprimindo valores temporais mais breves. Este tipo de notagao, particularmente 
adequado as linhas melodicas ornamentadas, serviu convenientemente a musica ita- 
liana ate finais do seculo; nessa altura comegou a ser complementado e acabou por 
ser substituido pelo sistema frances, que se revelara melhor adaptado ao estilo mu¬ 
sical desse tempo. 

O sistema frances constituia uma extensao dos principios franconianos. A longa, 
a breve e a semibreve podiam dividir-se cada uma em duas ou tres notas do valor 
imediatamente inferior. A divisao da longa chamava-se modo, a da breve tempo e a 
da semibreve prolagao; a divisao era perfeita se fosse ternaria, imperfeita, se binaria. 
Duas novas formas de notas foram introduzidas para indicar valores mais curtos do 
que o da semibreve: a minima, A , metade ou um tergo da semibreve, e a seminima, 

metade da minima. A estrutura do sistema era, assim, a seguinte: 


Modo Tempo Prolagao 

'•V 


Perfeito Imperfeito Perfeito Imperfeito Perfeita Imperfeita 

ou maior ou menor 

. . I i 4 1 

Com o passar do tempo foram abandonados os sinais originais para indicar o 
modo perfeito e imperfeito, passando a combinar-se sinais simplificados para o tempo 
e a prolagao: um circulo indicava tempo perfeito e um semicirculo tempo imperfeito; 
um ponto dentro do circulo ou semicirculo indicava a prolagao maior e a ausencia de 
um ponto a prolagao menor, do seguinte modo: 

IT) iTi fTi 


tempo perfeito e prolagao maior, equivalente ao compasso J 


A parte da M0HSssp=lRA, pp. 160-171). 
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tempo perfeito e prolagao menor, equivalente ao compasso ] 

. • •« * n n 

tempo imperfeito e prolagao menor, equivalente ao compasso 2 , 

Eram estas as quatro prolagoes, como entao se lhes chamava, da teoria musical da 
baixa Idade Media. 

O semicirculo C chegou ate nos como o moderno sinal para o compasso * 
O nosso <$, com a correspondente designagao de alia breve, e uma reliquia do sistema 
de proporgoes do fim da Idade Media e do Renascimento, mediante o qual a unidade 
de movimento (o «tempo») podia ser transposta dos valores temporais normais para 
outros valores segundo um quociente determinado — neste caso, o quociente 1 : 2, 
assim se transpondo o tempo da habitual semibreve para a breve. 

Por volta de 1425 todas as figuras acima indicadas comegaram a ser escritas como 
notas «brancas», ou seja, com contornos negros porpreencher (L| O O If, a seminima 
passou a ser A , e foram sendo criadas, ad libitum, notas mais breves, acrescentando- 
-se pequenos colchetes a haste da seminima (h h etc). Sao estas, no essencial, as 
formas das notas actuais; a mudanga de forma do corpo da nota de losango para uma 
forma arredondada teve lugar em finais do seculo xvi. 

Alem dos sinais acima indicados, os franceses empregavam ainda outros proces- 
sos de notagao. Utilizavam o ponto, embora nem sempre com o mesmo sentido que 
este tinha nas partituras italianas. As notas vermelhas serviam para assinalar uma 
perfeigao ou imperfeigao nos casos em que a leitura normal apontaria para a interpre- 
tagao contraria, para indicar que as notas deviam ser cantadas com metade (ou 
qualquer outra fracgao) do seu valor normal e para uma quantidade de outros fins. As 
notas «brancas» eram tambem utilizadas com significados especiais. As diversas 
vozes podiam ser notadas com diferentes sinais de prolagao, e esses sinais podiam 
mudar frequentemente dentro da mesma linha vocal. As diversas prolagoes eram 
tambem ocasionalmente usadas como notagao abreviada dos canones no local em que 
a voz ou vozes da imitagao evoluissem numa relagao de tempo diferente da primeira 
voz: a melodia era entao escrita uma unica vez, mas acrescida de dois ou mais sinais 
de tempo. Tais «canones mensurais» viriam a tornar-se mais frequentes nos seculos 
xv e xvi, como veremos. Os compositores do seculo xiv conceberam tambem formas 
engenhosas de assinalar a sincopa, que era uma caracteristica marcante de certas 
linhas melodicas dos ultimos decenios do seculo (exemplo 4.4). 


Instrumentos 


E impossivel apresentai um panorama completo e rigoroso da musica instrumen¬ 
tal dos seculos xiv e xv, pela simples razao de que os manuscritos musicais pratica- 

9 Esta mudanga podera ter ocorrido como consequencia da concomitante substituigao do perga- 
minho pelo papel: preencher a negro o corpo das notas na superficie irregular do papel com as penas 
grosseiras da epoca aumentaria as probabilidades de espirrar tinta e estragar a folha. 
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mente nunca dizem se uma dada parte e vocal ou instrumental, e menos ainda 
especificam os instrumentos utilizados. Os compositores contentavam-se em recorre- 
rem ao costume ou a tradigao no que dizia respeito a interpretagao da sua musica e 
nao sentiam que fosse necessario fornecerem indicates precisas. 

Sabemos, por fontes figurativas e literarias, que a forma mais habitual de inter¬ 
pretar a musica polifonica no seculo xiv e inicio do seculo xv era com um pequeno 
conjunto vocal e instrumental, normalmente com apenas uma voz ou instrumento 
para cada parte. Ha tambem indicios que sugerem que nas pegas em estilo de cantilena 
a parte da voz solo era simultaneamente tocada num instrumento que acrescen- 
tava ornatos a melodia, assim se criando um efeito de heterofonia. Podemos aflr- 
mar, sem grande margem para duvidas, que certas partes, como os tenores latinos 
dos motetes isorritmicos e os tenores sem texto das ballate a tres vozes de Landini, 
eram instrumentais, e nao vocais. Mas, para la de inferencias como estas, nao 
conseguimos discernir qualquer especie de uniformidade; aparentemente, as inter- 
pretagoes variavam consoante as circunstancias, dependendo dos cantores ou ins- 
trumentistas disponiveis no momento ou entao do gosto ou capricho dos executan- 
tes. 

Para a musica tocada ao ar livre, para acompanhar a danga, e para as cerimonias 
especialmente festivas ou solenes, utilizavam-se conjuntos maiores e instrumentos 
mais sonoros; a distingao que no seculo xiv se estabelecia entre instrumentos «altos» 
(haut) e «baixos» (bas) nao se referia a altura, mas sim ao volume do som. Os 










instrumentos baixos mais usados neste seculo eram as harpas, as vielas, os alaudes, 
os salterios, os orgaos portativos, as flautas travessas e doces; entre os instrumentos 
altos contavam-se a charamela, as cornetas de madeira, as trompetas de varas e 
as sacabuxas. Os instrumentos de percussao, incluindo timbales, pequenos sinos 
e cimbalos, eram vulgares em conjuntos de todos os tipos. A sonoridade dominante 
era clara, luminosa ou estridente; os instrumentos, a ajuizarmos pelas representa- 
goes da epoca, agrupavam-se, nao em familias de timbre homogeneo (como veio a 
suceder mais tarde com o conjunto de violas, por exemplo), mas sim de coloridos 
contrastantes, como viola, alaude, harpa e sacabuxa, ou entao viola, alaude, salterio, 
flauta doce e tambor. E provavel que neste periodo a musica vocal polifonica nunca 
fosse interpretada sem acompanhamento, mas os motetes e outras pegas vocais eram, 
por vezes, interpretados so com instrumentos. Havia tambem, como e evidente, um 
vasto repor-torio de musica de danga, mas, como estas pegas eram, geralmente, quer 
improvisadas, quer interpretadas de memoria, nao se conservaram muitos exemplos 
escritos. 

Os primeiros instrumentos de tecla da familia do clavicordio e do cravo foram 
inventados no seculo xiv, mas, aparentemente, o seu uso nao se generalizou antes da 
centuria seguinte. Alem do orgao portativo, ou organetto, eram frequentemente usa¬ 
dos os orgaos positivos e iam sendo instalados orgaos de grandes dimensoes num 
numero crescente de igrejas. Na Alemanha, em finais do seculo xiv, foi acrescentada 
aos orgaos uma pedaleira. Um mecanismo de registos que permitia ao executante 
escolher, conforme as necessidades, esta ou aquela fieira de tubos e a introdugao de 
um segundo teclado foram inovagoes do principio do seculo xv. 


Resumo 

A variedade dos recursos musicais aumentou significativamente no seculo xiv, 
sob o impulso de uma nitida transferencia de interesses da composigao sacra para a 
composigao profana. O aspecto mais obvio foi a crescente diversidade e liberdade 
ritmicas, levadas por certos compositores de finais do seculo a extremos quase 
ininterpretaveis. Um sentido crescente da organizagao harmonica e evidente na 
organizagao do contraponto em torno de areas tonais bem definidas. As consonan- 
cias imperfeitas — terceiras e, embora em menor grau, sextas — gozavam do favor 
dos compositores, tanto nos tempos fortes como nos fracos, se bem que a sonoridade 
final continuasse ainda a ser sempre um unissono, uma oitava ou um quinta vazia. 
Surgiram passagens de terceiras e sextas paralelas, enquanto as quintas e oitavas 
paralelas se tornavam mais raras. A musica jicta dava mais enfase aos pontos 
cadenciais e tornava a linha melodica mais flexivel. O ambito das vozes alargou-se 
a regiao superior. A estrutura abstracta, em camadas, do motete do seculo xm deu 
lugar ao idioma mais melodico-harmonico da textura da cantilena, procurando os 
compositores obter uma superficie musical sensualmente atraente. Em Franga o 
motete perdurou como genero especifico de composigao, nao ja predominantemente 
liturgica, mas tomando-se cada vez mais politica e cerimonial na fungao, bem como 
mais intrincada na estrutura. Surgiram novos generos de composigao. Alguns, como 
a caceia e (provavelmente) o madrigal, tiveram origem na pratica musical popular; a 
ballata e outras cangoes com refrao, herdadas do seculo xm, filiavam-se tambem, 
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mais remotamente, em modelos populares. Os tipos sofisticados, as formes fixes, 
que prolongavam igualmente uma tradiQao anterior, eram generos nao so musicais 
como literarios: o viralai, a balada e o rondei, que foi ganhando favor a medida que 
se aproximava o final do seculo, come^ando a ramificar-se em tipos mais comple¬ 
xes. 

Por volta de 1400 os dois estilos musicais da Fran 9 a e da Italia, originalmente 
bem distintos, tinhamja comeQado a fundir-se num so. Como veremos no proximo 
capitulo, este estilo internacional incipiente viria a diversificar-se no seculo xv gra 9 as 
aos contributos provenientes de outras fontes, entre as quais se destacam a Inglaterra 
e a zona dos Paises Baixos. 
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-37. 


Landini 

Michael Long, «Francesco Landini and the Florentine cultural elite», EMH, 3, 1983, 83- 

-99. 


Prosdocim o 

Prosdocimo de Beldomandi, Contrapunctus (Contraponto), trad. ing. de Jan Herlinger, 
Lincoln, NE, University of Nebraska Press, 1984. 


Marchetto da Padua 

Uma parte de Pomerium de Marchetto esta traduzida in Strunk, Source Readings, pp. 160- 
-171; v. tambem Nino Pirrotta, «Marchetais di Padua and the Italian ars nova», MD, 9, 1955, 
57-73, e Jan Herlinger, The Lucidarium of Marchetto of Padua, Chicago, University of 
Chicago Press, 1985. 
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5 

Da Idade Media ao Renascimento: musica 
da Inglaterra e do ducado da Borgonha 
no seculo xv 


A musica continuou a evoluir no sentido da criagao de um estilo internacional ao 
longo do seculo xv. Embora a Franga e a Italia nao tenham entao sido bergo de 
quaisquer compositores ou inovagdes de relevo, os compositores ingleses contri- 
buiram decisivamente para este estilo em meados do seculo. A composigao conti- 
nuava a centrar-se principalmente nas formas profanas; a textura da cantilena gozou 
de um favor cada vez maior, chegando a ser, em certa medida, transposta para o 
motete (forma que, por seu turno, se tornava cada vez mais secular e cerimonial) e 
para a musica da missa. 


Musica inglesa 

caracterIsticas gerais - A musica inglesa, tal como, de um modo mais geral, a de 
toda a Europa do Norte, caracteriza-se desde os tempos mais remotos por uma relagao 
bastante estreita com o estilo popular e (nisto contrastando com a evolugao musical 
do continente) poruma certa relutancia em levar as ultimas consequencias, napratica, 
as teorias musicais abstractas. Sempre houvera na musica inglesa uma tendencia para 
a tonalidade maior (por oposigao as linhas independentes, aos textos divergentes e as 
dissonancias harmonicas do motete frances), para uma maior plenitude de som e para 
um uso mais livre das terceiras e sextas do que na musica do continente. As terceiras 
paralelas surgem, por exemplo, no Hino a S. Magno, santo padroeiro das ilhas 
Orkney, que e uma pega do seculo xn. A improvisagao e a escrita musical em terceiras 
e sextas paralelas eram correntes na pratica polifonica do seculo xm ingles. 
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As obras da escola de Notre Dame eram conhecidas na Ilhas Britancias, como 
podemos inferir do facto de uma das principais fontes manuscritas desse reportorio, 
o manuscrito Wolfenbiittel 611 (designado por Wl), ter sido, com toda a probabili- 
dade, copiada na Inglaterra ou na Escocia; este manuscrito contem, alem das compo- 
sigdes de Notre Dame, muitas pegas que em tempos se julgaram serem de origem 
britanica. Estas pegas sao, na sua grande maioria, tropos e sequencias a duas vozes; 
sao semelhantes aos conductus silabicos, mas com a voz superior ligeiramente mais 
melismatica do que o tenor, que e geralmente uma melodia liturgica ou paraliturgica, 
muitas vezes livremente parafraseada. 

N o seculo xin foram compostos em Inglaterra conductus e motetes a tres vozes, alguns 
dos quais chegaram tambem a ser conhecidos no continente; o motete, presumivelmente 
ingles, A lie psallite — Alleluia 1 , por exemplo, esta incluido no codice de Montpellier. 


s£culo xiv — Recorde-se que o reportorio basico do cantochao em Inglaterra era o 
do rito saro (da catedral de Salisburia), cujas melodias diferem, em certa medida, das 
do rito romano, consignadas no Liber usualis e noutros livros modernos de canto¬ 
chao. E no seculo xv nao so os compositores ingleses, mas tambem muitos musicos 
continentais, preferiram utilizar as versoes de Salisburia do cantochao, em vez das 
romanas, como cantus Jirmi nas suas composigdes. 


|Jy rfrice ptptcola qliti h^pMWQ ccitcug-' AgH<Pr— 


< b - £ = 

- A Z J T 


* . 1 _ • - V 

Sumer is icumen in (c. 1250). Rota ou canoneperpetuo a quatro vozes, cantado sobre um pes 
a duas vozes, no qual as vozes trocam entre si uma curta frase. As vozes superiores tem um texto 
latino alternativo (Londres, British Library, ms. Harleian 978,foi. 11 v.°) 


Publicado in H AM, 33a. 
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As fontes mais importantes que nos dao a conhecer a musica do seculo xiv ingles 
sao uma serie de fragmentos de manuscritos que contem obras que apontam para a 
existencia de uma escola de composigao centrada na catedral de Worcester. Entre elas 
contam-se principalmente tropos de varias partes do ordinario da missa, selecgoes do 
proprio da missa, motetes e conductus. 

As caracteristicas tipicamente inglesas que se evidenciam no rondellus estao 
tambem patentes no famoso Sumer is icumen in 2 , obra que se inclui na categoria 
conhecida com rota, basicamente um round ou canone. Esta pega, de origem inglesa, 
datando aproximadamente de 1250, apresenta muitas feigoes caracteristicas da musi¬ 
ca medieval inglesa, em especial a textura cordal, a livre utilizagao das terceiras como 
consonancias e a tonalidade nitidamente maior. Abaixo do canone a quatro entradas, 
dois tenores cantam um pes («pe», ou seja, um motivo repetido de baixo), com troca 
continua de vozes. 

nawm 27 — motete em rondellus de Worcester: Fulget coelestis curia — O Petre 
Jios—Roma gaudet 

Uma das tecnicas mais caracteristicas do motete ingles e o rondellus, que explica a 
troca de versos (por vezes designada pelo termo alemao Stimmtausch) como metodo 
de composigao. Este motete a tres vozes, incluido num dos fragamentos de Worcester, 
baseia-se nesse metodo. O rondellus propriamente dito e enquadrado por uma intro- 
dugao, na qual se recorre principalmente a sequencia e a imitagao canonica em duas 
das vozes e por uma coda que e elaborada a partir da musica do rondellus. A parte 
central da pega divide-se em duas metades, cada uma das quais compreende tres 
melodias simultaneas, altemadamente tocadas ou cantadas por cada uma das vozes ou 
instrumentos, de acordo com o seguinte esquema: 


Triplum 

Dup/um 

Tenor 


ube def 

cab fde 

bca efe 


O exemplo 5.1 apresenta a forma inicial e uma das trocas da primeira metade. 
Normalmente, num rondellus as vozes trocam entre si nao so a musica, mas tambem 
os textos, mas neste motete so as vozes extremas trocam textos. Uma vez que as tres 
vozes tern o mesmo ambito, o ouvinte escuta uma tripla repetigao de cada metade. 
A frescura e o caracter popular de todas as linhas melodicas, bem como a fusao 
harmoniosa das vozes, sao tambem tipicos da musica inglesa desta epoca. 

Exemplo 5.1 — Rondellus: Fulget coelestis curia —O Petre fios— Roma gaudet 


Fui get coe les - tis cu 


n 


a pc 


den - te 


ta 

Pe - tre fi os 

-o— 


2 Ibid., 42. 
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Ro-ma gau-der de ta - li prae - su - le 


, 30 


35 


Ro-ma gau det de ta - li prae - su- 

: I pEEE 

ae, O ves - ce mel li - flu s; Du cens ad su - pe- 


Da - to di - vi - no mu - ne - re. 


A corte celestial resplandece, com Pedro de guar da sentado abaixo do prlncipe dos tens. Roma 
alegra-se com tal bispo. 

O Pedro, flor dos apostolos,pastor da corte celestial, apascenta de do<;ura as tuas ovelhas, guiando- 
-as ao que e mais alto. 

Roma alegra-se com tal bispo, pela graqa de Dens concedida. 

Fonte: Luther Dittmer (ed.). The Worcester Fragments, copyright by H a nssler-Verlag/American Institute 
of Musicology, reprod. apenas com autoriza^ao, todos os direitos reservados. 


O conductus e alguns dos tropos do ordinario compostos a maneira de conductus 
apresentam uma nova caracteristica estilistica, que comegaraja a esbogar-se no seculo 
xiii e viria a adquirir grande importancia na musica dos principios do seculo xv: a 
linha melodica e acompanhada por duas outras vozes, geralmente em movimento pa- 
ralelo, por forma a criar, de tempos a tempos, sucessoes de terceiras e sextas simulta- 
neas. Este tipo de escrita atesta a predilecgao nacional inglesa pelas terceiras e sextas 
e por sonoridades cheias e harmoniosas. Podera ter tido igualmente a sua origem 
nessa pratica frequente da musica inglesa do seculo xiii a troca de vozes, que veio a 
produzir formas como o rondellus. Tal forma de compor foi reconhecida na teoria e 
na pratica atraves da criagao de regras para se «descantar», ou seja, para se cantaruma 
voz nao escrita sobre um cantus firmus, evoluindo a voz acrescentada ao mesmo 
ritmo da melodia, nota-contra-nota, e sempre formando consonancias com ela. Em 
finais do seculo xiii as regras do descante proibiam as quintas e oitavas perfeitas 
consecutivas, mas autorizavam um numero limitado de terceiras ou sextas paralelas. 

nawm 28 — carol: Salve, sancta parens 
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O segundo coro ou refrao desta cangao e escrito no estilo do descante improvisado 
ingles (exemplo 5.2). As vozes extremas evoluem quase sempre em sextas paralelas, 
enquanto a voz do meio canta uma terceira acima da voz mais grave, criando um 




intervalo de quarta em relagao a voz superior. Os compassos 16 a 19 ilustram a tecnica 
de fazer uma cadencia, alargando os intervalos de sexta e terceira paralelas para a 
oitava e a quinta, retomando depois o movimento paralelo ate a cadencia seguinte. 

Exemplo 5.2 — Refrao de carol: Salve, sancta parens 


Rurden n 

r i 1 1 

15 

tt 

* * - a 




tt 

/:«»-/ / 

S J gr i 1 

y Sal- 

ve,- 


sail - eta 

i 1 J i 




rens. 

ir Sal 

ve. 

1 i 

1 r.J 4 1 

san - eta 

Ji-J 

pa 

- 

- 

1 $4 '« 1 

rens. 

A Sal 

j i J i 


san - eta 

pa 



rens. 


ve. 


Stf/ve, santa mde... 

Fonte: John Stevens (ed.). Mediaeval Carols. Musica Britannica, 4, Londres, 1952, p. 71. 

fauxbourdon - A musica inglesa, que comegava a tornar-se conhecida no conti- 
nente nos primeiros anos do seculo xv, podera ter fornecido o exemplo das sucessoes 
de sexta-terceira que tanto fascinaram os compositores continentais (v. exemplo 5.2, 
compassos 18-19). Entre cerca de 1420 e 1450 esta forma de escrita musical afectou 
todos os tipos de composigao. A sua designagao habitual e fauxbourdon . No sentido 
estrito do termo, um fauxbourdon era uma composigao escrita a duas vozes que 
evoluia em sextas paralelas com oitavas intercaladas e sempre com uma oitava no 
final de cada frase; a estas vozes escritas acrescentava-se na execugao uma terceira 
voz, movendo-se invariavelmente uma quarta abaixo do soprano. A sonoridade do 
fauxbourdon assemelhava-se, por conseguinte, a de certas passagens do descante 
ingles; a diferenga estava em que no fauxbordon a melodia principal era a do soprano 
(v. NAWM 30), enquanto nas composigoes inglesas a melodia do cantus firmus se 
fazia geralmente ouvir na voz do meio ou na voz mais grave. 

A tecnica do fauxbourdon era usada principalmente na composigao dos canticos 
mais simples do oficio (hinos e antifonas) e dos salmos e textos semelhantes aos dos 
salmos, como o Magnificai e o Te Deum. Todavia, a consequencia pratica mais im- 
portante deste dispositivo nao foi a produgao de tais pegas, mas sim a emergencia, em 
meados do seculo, de um novo estilo de escrita a tres vozes. Neste estilo a linha melo- 
dica principal encontra-se na voz mais aguda, aspecto que o aproxima da cantilena 
do seculo xiv, mas ha diferengas importantes. No estilo de cantilena, mais antigo, as 
duas vozes mais graves mantinham-se, por assim dizer, isoladas, adoptando um ritmo 
mais lento e funcionando como um pano de fundo mais ou menos neutro para a 
melodia. Agora, pelo contrario, a voz mais aguda e o tenor estao interligados como 
num dueto; estas duas vozes —e mais tarde tambem o contratenor— tornam-se 
quase iguais em importancia e no ritmo (se bem que o soprano possa ser enriquecido 
por notas ornamentais), sendo as tres assimiladas naquilo que e, em comparagao com 
o seculo anterior, uma sonoridade mais consonante e uma progressao mais harmo- 
niosa das sonoridades dentro da frase. Este novo estilo exerceu uma forte influencia 
sobre todos os tipos de composigoes — influencia no sentido de uma textura 
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homofonica (ou homorritmica), de harmonias consonantes e do reconhecimento da 
sonoridade de sexta-terceira como um elemento fundamental do vocabulo harmonico. 

O manuscrito de old hall — A mais importante colectanea de musica inglesa da 
primeira parte do seculo xveo manuscrito de Old Hall. Este contem 1 47 composi- 
9 oes datadas de cerca de 1 3 70 a 1420, das quais, aproximadamente, quatro quintos 
sao obras sobre diversas sec^oes do ordinario da missa, sendo as restantes motetes, 
hinos e sequencias. A maioria das partes da missa sao em estilo de descante ingles, 
modificado em certos casos pela mais acentuada actividade melodica da voz superior; 
muitas vezes incorporammelodias de cantochao numadas vozes intermedias. Assim, 
por exemplo, um Sanctus de Leonel Power' e uma compositjao a quatro vozes com 
o cantus firmus no tenor, que evolui frequentemente acima do contratenor. Este tipo 
de composi^ao, com a melodia de cantochao na segunda voz mais grave de uma 
textura a quatro vozes, nao so permite uma maior liberdade de tratamento harmonico 
por parte do compositor como e historicamente importante enquanto prenuncio da 
forma como viria a ser usado o tenor de cantochao nas missas do final do seculo xv 
e inicio do seculo xvi. Outros trechos da missa incluidos no manuscrito de Old Hall 
sao em estilo de cantilena, com a melodia principal no soprano; noutros ainda a 
melodia de cantochao surge, quer nesta, quer naquela voz, como um cantus firmus 
«errante». Cerca de um setimo das composi^oes desta colectanea, incluindo, quer 
trechos da missa, quer pe^as sobre outros textos, sao no estilo do motete isorritmico. 

Os tra^os caracteristicos do estilo musical ingles tornaram-se conhecidos no con- 
tinente atraves do grande numero de obras inglesas da primeira metade do seculo xv 
copiadas em manuscritos continentais. A influencia que exerceram e atestada por um 
poema frances de cerca de 1440-1442, em que se fala da contenance angloise (ma- 
neira ou estilo ingles), que teria contribuido para tornar a musica continental da epoca 
tao alegre e brilhantemente consonante, cheia de maravilhoso encanto (v. vinheta). 
No poema de Martin Le Franc apresentado a seguir alude-se concretamente ao mais 
importante compositor ingles desse tempo, John Dunstable (c. 1385- 1453). 

john dunstable -E quase certo que Dunstable tera passado uma parte da vida ao 
servi 90 do duque de Bedford, regente ingles de Franca entre 1422e 143 5 e coman- 
dante dos exercitos ingleses que enfrentaram Joana d'Arc; as vastas possessoes e as 
ambi^oes que os Ingleses tinham nesta epoca em Franca explicam, em parte, a 
presen^a de Dunstable e de muitos compositores ingleses no continente, bem como 
a difusao da sua musica. 

As composi 9 oes de Dunstable, das quais conhecemos cerca de setenta, compreen- 
dem exemplos de todos os principais tipos e estilos de polifonia cultivados no seu 
tempo: motetes isorritmicos, partes do ordinario da missa, cantigas profanas e obras 
a tres vozes sobre os mais diversos textos liturgicos. Os seus doze motetes isorritmi¬ 
cos atestam a grande vitalidade desta antiga e veneranda forma de composi 9 ao ainda 
no inicio do seculo xv. O seu motete mais famoso, uma composi 9 ao a quatro vozes 
que combina o hino Veni Creator Spiritus e a sequencia Veni Sancte Spiritus, e nao 
apenas um magnifico exemplo de estrutura isorritmica, mas tambem uma pe 9 a mu- 

J The Old Hall Manuscript, i, 2, A. Hughes e M. Bent (ed.), American Institute of Musicology, 
1969, e C M M, 46, 357-360. 
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Q A 5 )- 

MARTIN LE FRANC DESCREVE A MUSICA DO SEU TEMPO EM Le Champion des dames, 1440-1442 


Tapissier, Carmen, Cesaris 
Na pas longtemps si bien chanterrent 
Quilz esbahirent tout paris 
Et tons ceulx qui lesfrequenterrent; 
Mais oncques jour ne des chanterrent 
En melodie de tels chois 
Ce mont dit qui les hanterrent 
Que G. Du Fay et Binchois. 

Car Hz ont nouvelle pratique 
De faire frisque concordance 
En haulte et en basse musique 
En fainte, en pause, et en muance 
Et ont prins de la contenance 
Angloise et ensuy Dunstable 
Pour quoy merveilleuse plaisance 
Rend leur chant joyeux et notable. 


Tapissier, Carmen, Cesaris 
Pouco tempo faz tao bem cantavam 
Que assombravam Paris inteira 
E todos os que os frequentavam; 

Mas veio o dia em que nao descantaram 
Melodias tao excelentes 
— Disse-me quem os ouviu — 

Como G. Dufay e Binchois. 

Pois eles tern uma nova pratica 
De fazer vivas consonancias 
Em alta e em baixa musica, 

Em invengao, em pausas, e em mutangas. 
E fizeram sua a maneira 
Inglesa e seguiram Dunstable 
Por isso um maravilhoso encanto 
Toma o seu canto alegre e notavel. 


Texto Trances in C. Van den Borren, Guillaume Dufay: son importance dans revolution de la musique au xv' siecle, 
1926, pp. 53-54, trad. C. V. Palisca. 


sical extremamente impressiva, encarnando apredilecgao inglesa por uma sonoridade 
plena. Alguns dos trechos do ordinario da missa, que constituem cerca de um tergo 
das obras conhecidas de Dunstable, sao tambem construidos sobre uma melodia 
liturgica apresentada isorritmicamente no tenor. Sao escassas as cangoes profanas 
atribuidas a Dunstable: entre estas, O rosa bella e Puisque m'amour ilustram as 
expressivas melodias liricas e o limpido perfil harmonico da musica do seu tempo. 


MUSICA SACRA A TRES VOZES DE DUNSTABLE - As mais numerosas e, historicamente, as 
mais importantes obras de Dunstable sao as pegas sacras a tres vozes — composigoes 
sobre antifonas, hinos e outros textos liturgicos ou biblicos. Estas pegas sao compos- 
tas de diversas maneiras: algumas tern o cantusfirmus na voz do tenor; outras tern 
uma linha melodica ornamentada no soprano e uma melodia extraida de outra pega 
na voz do meio, que evolui quase sempre em terceiras e sextas acima do tenor; outras 
tern uma melodia de cantochao ornamentada no soprano (v. exemplo 5.3); outras 
ainda sao compostas livremente, sem material tematico extraido de outro reportorio. 
Nesta ultima categoria inclui-se a antifona Quam pulchra es (NAWM 29), obra que 
nao so exemplifica o estilo de Dunstable, como tambem ilustra algumas evolugoes 
historicas importantes. 

Exemplo 5.3—John Dunstable, voz superior de motete: Regina caeli laetare 


gHUDfUl ;IM|J U.,rirjJT1 iJnijii A 

, - lae - ta - 

lae - ta - 
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Entre os musicos ingleses que estiveram no continente depois de Dunstable de- 
vemos referir os seguintes: Walter Frye (perlodo de actividade, c. 1450-1475), com¬ 
positor de missas, motetes e chansons, e John Hothby (1487), que trabalhou em 
Lucca e noutras cidades italianas durante boa parte da vida. 

antifonas votivas - Um genero musical muito cultivado em Inglaterra era a antifona 
votiva, composigao sacra em louvor de determinado santo ou, mais frequentemente, 
da Virgem Maria. Uma grande colecgao destas antifonas, em elaborados arranjos 
polifonicos para cinco a nove vozes, esta reunida num livro de coro de finais do 
seculo xv no Colegio de Eton. A sonoridade plena destas obras, a alternancia de 
grupos de vozes maiores e menores e a divisao em larga escala em trechos de tempo 
ora perfeito, ora imperfeito, sao caracteristicas da composigao de antifonas votivas e 
missas em Inglaterra ate meados do seculo xvi. 



nawm 29 - john dunstable, motete: Quam pulchra es 

As tres vozes sao semelhantes no caracter e de importancia quase igual; a maior parte 
do tempo movem-se ao mesmo ritmo e, geralmente, pronunciam em simutaneo as 
mesmas silabas. Assim, a textura musical e a mesma do conductus, e o breve melisma 
no final da palavra alleluia esta de acordo com o estilo de conductus omamentado. 
A forma da musica nao era limitada por um cantus firmus, nem por um esquema 
estrutural, como o do motete isorritmico, nem por qualquer modelo prescrito de 
repetigoes ou divisao em partes, como nas formesfixes do tipo do viralai ou do rondei. 
O compositor tinha, por conseguinte, toda a liberdade para adoptar uma configuragao 
formal inspirada pelo texto. 

Dunstable dividiu a pega em duas partes. A primeira parte (compassos 1-38) 
inclui, em forma abreviada, os versiculos 6, 7, 5, 4 e 11 do capitulo 7 do Cantico de 
Salomao; a segunda parte, comegando em et videamus, corresponde ao versiculo 12, 
acrescido de um alleluia. A primeira parte, mais longa, e pontuada ja proximo do fim 
pelas notas sustentadas sobre a palavra veni); o esquema de subdivisao e9 + 9+ 11 + 8 
compassos, com cadencias em Do, Do, Re e Sol: A segunda parte subdivide-se sime- 
tricamente em (4 + 3) + (6 + 3) + 4 compassos, com cadencias em Fa, Re, Do, Re e 
Do. As sub-divisoes musicais da primeira parte correspondem a divisao do texto em 
versiculos; as da segunda parte sao menos nitidas, dado que as subdivisoes do texto 
sao menos marcadas do que na primeira, mas o alleluia destaca-se claramente pelo seu 
melisma e pelo ritmo melodico e harmonico mais vivo a medida que se aproxima a 
cadencia final. 

Nao so a forma musical, nos seus tragos gerais, e determinada pelo texto, como 
tambem a configuragao de muitas frases se molda pelo ritmo da letra, como pode 
notar-se na declamagao em notas repetidas de statura tua assimilata est, mala Punica 
e ibi dabo tibi. Outros aspectos de pormenor sao tambem dignos de nota, por exemplo, 
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a recorrencia do intervalo melodico de terceira na voz mais aguda, o delinear ocasio- 
nal de uma triade na melodia (por exemplo, comp. 43, 46, 55) e o uso do estilo de 
fauxbourdon, principalmente antes das cadencias. 

A carol - Outra forma de composigao inglesa que floresceu no seculo xv foi a 
carol. Tal como o rondeau e a ballata, a carol era na origem uma cantiga de dang a 
monofonica em que alternavam um solista e um coro. No seculo xv eraja uma forma 
estilizada, uma composigao a duas ou tres vozes (por vezes quatro) sobre um poema 
religioso de estilo popular, frequentemente sobre um tema da encarnagao e por vezes 
escrito numa mistura de versos rimados ingleses e latinos. Na forma, a carol compu- 
nha-se de um certo numero de estrofes, todas cantadas com a mesma musica, e de um 
burden (coro) ou refrao com a sua frase musical propria, que era cantada no inicio 
e depois repetida a seguir a cada estrofe. As carols nao eram cangoes populares, mas 
as suas melodias frescas, despojadas, e a animagao dos ritmos ternarios dao-lhes uma 
feigao nitidamente popular e um caracter inequivocamente ingles. 

nawm 28 — carol: Salve, sanctaparens 

Esta pega ja foi atras citada como exemplo de descante ingles (v. tambem exemplo 5.2). 

A letra do refrao tem duas versoes musicais diferentes, primeiro a duas vozes, com a voz 
superior quase sempre em sextas paralelas, e depois com uma terceira voz introduzida entre 
as duas da mesma forma como anteriormente teria sido improvisada, criando sucessoes de 
sexta-terceira. A musica das duas estrofes e em contraponto livre a duas vozes. 

O motete do seculo xv — Quam pulchra es vem classificado na edigao de referencia 
das obras de Dunstable como um motete. Este termo, que ate agora utilizamos para 
designar a forma francesa do seculo xm e a forma isorritmica do seculo xiv e inicio 
do seculo xv, comegaraja no seculo xiv a ganhar um sentido mais amplo. Original- 
mente, o motete era uma composigao sobre um texto liturgico para ser interpretada 
na igreja; como tivemos ocasiao de ver, em finais do seculo xm o termo aplicava-se 
tambem a obras com textos profanos, incluindo ate as que utilizavam uma melodia 
profana como cantus firmus do tenor. Nos motetes isorritmicos do seculo xiv e 
principio do seculo xv os tenores eram, geralmente, melodias de cantochao, e estes 
motetes conservavam ainda outras caracteristicas tradicionais, nomeadamente os tex¬ 
tos multiplos e uma textura fortemente contrapontistica. O motete isorritmico era uma 
forma conservadora, so ate certo ponto participando na evolugao geral do estilo 
musical de finais do seculo xiv e inicio do seguinte; por volta de 1450 tinha-se 
tornado um anacronismo e desapareceu. Alguns motetes foram escritos ainda depois 
dessa data com tenores de cantochao, mas em tudo o mais sem grandes semelhangas 
relativamente aos antigos tipos medievais. 

Entretanto, na primeira metade do seculo xv o termo motete comegou tambem a 
ser aplicado a pegas escritas sobre textos liturgicos ou mesmo profanos, no mais novo 
estilo musical da epoca. Este significado mais lato da palavra prevaleceu ate aos 
nossos dias: um motete, neste sentido, pode designar quase qualquer composigao 
polifonica sobre um texto latino (excepto os do ordinario da missa), assim abrangen- 
do formas tao diversas como antifonas, responsorios e outros textos do proprio e dos 
oficios. A partir do seculo xvi, o termo passou tambem a aplicar-se a composigoes 
sacras em outras linguas alem do latim. 
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A musica no ducado da Borgonha 


Os duques da Borgonha, embora vassalos feudais dos reis de Franga, tinham um 
poder praticamente igual ao dos seus suseranos. Ao longo da segunda metade do 
seculo xiv e nos primeiros anos do seculo xv, atraves de uma serie de casamentos 
politicos e de uma estrategia diplomatica que tirou o maximo partido dos desaires dos 
reis de Franga na guerra dos Cem Anos, foram adquirindo territorios que abarcavam 
boa parte daquilo que sao hoje a Holanda, a Belgica, o Nordeste da Franga, o 
Luxemburgo e a Lorena e anexaram-nos aos seus feudos de origem, o ducado e 
condado da Borgonha, no Centro-Leste da Franga. Os duques governaram este con- 
junto de possessoes como saberanos praticamente independentes ate 1477. Embora a 
capital nominal fosse Dijon, nao tinham residencia principal fixa em qualquer cidade, 
antes faziam estadas mais ou menos prolongadas em diversos pontos dos seus domi- 
nios. A orbita principal da peripatetica corte da Borgonha a partir de meados do 
seculo abrangia Lille, Bruges, Gand e, especialmente, Bruxelas, ou seja, uma area que 
compreende a moderna Belgica e o extremo nordeste da Franga. A maioria dos 
grandes compositores nortenhos de finais do seculo xv eram oriundos desta regiao, 
e muitos deles estiveram ligados, de uma maneira ou de outra, a corte borgonhesa. 
Flubert e Jan van Eyck contam-se entre os pintores que gozaram da protecgao dos 
duques. 


Cronologia 


1417: fim do cisma papal. 

1431: execugao de Joana d'Arc. 

1436: consagragao de Santa Maria dei Fiore 
(Duomo), em Florenga, com a pega de 
Dufay Nuper rosarum /lores. 

1453: fim da guerra dos Cem Anos. 

1454: Gutenberg (1398-1468) inventa a impres- 
sao com caracteres moveis. 

1474 (27 de Novembro): morte de Dufay. 


1477: batalha de Nancy, morte de Carlos, 
o Temerario; fim do ducado da Borgo¬ 
nha. 

1478: Lorenzo de' Medici govema Florenga. 
1485: dinastia Tudor em Inglaterra (ate 1603). 
1492: primeira viagem de Colombo a America. 
1495: Leonardo da Vinci, A Ultima Ceia. 
1496: Franchino Gaffurio, Practica musice. 
1497 (6 de Fevereiro): morte de Ockeghem. 


No final do seculo xiv e inicio do seculo xv foram criadas um pouco por toda a 
Europa capelas com excelentes recursos musicais: papas, imperadores, reis e princi- 
pes disputavam os servigos dos cantores e compositores eminentes. Tinctoris, um 
teorico flamengo, escrevendo por volta de 1475, diz-nos que as recompensas ofere- 
cidas, em honorarios e riquezas, a tal ponto estimulavam os talentos que no seu tempo 
a musica parecia «uma nova arte, cuja fonte estava nos ingleses, com Dunstable a 
cabega, e nos franceses, entre os quais este se incluia, Dufay e Binchois». 

Os duques da Borgonha tinham uma capela y com um corpo auxiliar de compo¬ 
sitores, cantores e instrumentistas que faziam musica para os servigos divinos, con- 
tribuindo tambem provavelmente para os divertimentos profanos da corte, e acompa- 
nhavam o seu senhor nas viagens. A corte e a capela de Filipe, o Bom y duque da 
Borgonha entre 1419 e 1467, foram as mais brilhantes da Europa. A capela 
borgonhesa contava com vinte e oito musicos quando Filipe, o Ousado , morreu em 
1404; em seguida, apos um periodo de inactividade, foi reorganizada e em 1445 
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Divertimentos ao ar livre 
na corte de Filipe, o Bom 
(1396-1467), duque da 
Borgonha. Musicos tocam 
para o duque (ao centro) e 
para os seus convivas, en- 
quanto, em segundopiano, 
caqadores perseguem a 
pres a. Atribuido a Jan van 
Eyck, 1430-1431 


compunha-se de dezasseis capelaes. Nas primeiras decadas do seculo os musicos 
eram recrutados principalmente no Norte da Franca. Como Filipe, o Bom, e o seu 
sucessor, Carlos, o Temerario (1467-1477), passaram pouco tempo em Dijon, capital 
da Borgonha, permanecendo quase sempre no Norte, a maioria dos musicos eram 
naturais da Flandres e dos Paises Baixos. Alem da capela, Filipe, o Bom, tinha ainda 
um grupo de menestreis —tocadores de trombeta, tambor, viela, alaude, harpa, 
orgao, gaita de foies e charamela—, entre os quais se contavam franceses, italianos, 
alemaes e portugueses. A atmosfera cosmopolita desta corte do seculo xv era ainda 
reforgada pelas frequentes visitas de musicos estrangeiros e pela enorme mobilidade 
dos proprios elementos da capela, passando do servigo de um para o de outro senhor 
em busca de melhores oportunidades. Nestas circunstancias, o estilo musical nao 
poderia ser senao internacional; o prestigio da corte borgonhesa era tal que o tipo de 
musica ai cultivado influenciou outros centros musicais europeus, como as capelas do 
papa em Roma, do imperador da Alemanha, dos reis de Franga e Inglaterra e das 
diversas cortes italianas, bem como dos coros das catedrais, tanto mais que muitos 
dos musicos destes centros haviam estado em tempos, ou esperavam vir a estar um 
dia, ao servigo do proprio duque da Borgonha. 

guillaume dufay — e habitualmente associado a corte da Borgonha, embora, prova- 
velmente, nunca tenha sido um elemento regular da capela ducal. Nasceu por volta 
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de 1400 em Cambrai, ou nos arredores, e tornou-se menino do coro da catedral em 
1409. Em 1420 encontrava-se ja em Italia, onde esteve ao servigo da familia 
Malatesta, em Pesaro, ate cerca de 1426. De 1428 a 1433 foi membro da capela papal 
em Roma. Apos um interludio de dois anos ao servigo do duque de Saboia (cujos 
territories incluiam entao uma parte do actual Noroeste da Italia e da regiao ocidental 
da Suiga, alem da provincia francesa de Saboia), Dufay voltou a integrar a capela do 
papa, em Florenga e Bolonha, de 1435 a 1437. Desde, pelo menos, 1439 ate 1450 
Dufay passou a maior parte do tempo em Cambrai, em cuja catedral o papa Eugenio 
IV lhe concedeu a dignidade de conego e uma prebenda. Em 1452 voltou a desem- 
penhar as fungoes de mestre do coro do duque de Saboia, provavelmente ate 1458; 
regressou depois a Cambrai, onde morreu, em 1474. Era um homem excepcionalmen- 
te instruido, pois frequentara a escola de uma catedral e era doutor em Direito 
Canonico pela Universidade de Bolonha; se foi nomeado para cargos eclesiasticos 
importantes, nao foi por causa da sua musica — embora fosse muito admirado en- 
quanto compositor—, mas por causa da sua erudigao. 

As obras de Dufay e dos seus contemporaneos conservaram-se num grande nu- 
mero de manuscritos, principalmente de origem italiana. Os mais importantes de entre 
estes sao um manuscrito que hoje se encontra na Biblioteca Bodleina de Oxford 
(canonici mise. 213), copiado do Norte de Italia por volta de 1460 e contendo 325 



Guillaume Dufay, junto de um orgaoportativo, e Gilles Binchois, com uma harpa na mao, 
numa miniatura ilustrando opoema de Martin le Franc Champion des dames (1440- 
-1442; v. vinheta) (Paris, Bibliotheque nationale, ms.fr. 12 476) 
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obras que datam, aproximadamente, de 1400 a 1440, e os codices de Trento, sete 
volumes actualmentenabibliotecado MuseuNacionaldoCastellodei Buonconsiglio, 
em Trento, contendo mais de 1600 composigoes escritas entre 1400 e 1475. As trans¬ 
cribes destes e de outros manuscritos sao abundantes nas edigoes musicais modernas. 

Os principals tipos de composigao no periodo borgonhes foram as missas, os 
magnificais, os motetes e as chansons profanas com textos em frances. A combinagao 
predominante de vozes era a mesma da ballade francesa e da ballata italiana: tenor 
e contratenor, evoluindo ambos no ambito do-sol, e um soprano, ou discantus, nao 
excendendo geralmente a amplitude de uma decima (la a do" ou do' a mi"). Tal como 
no seculo xiv, a tendencia era para que na interpretagao cada linha melodica tivesse 
um timbre diferente e o conjunto da pega uma textura transparente, com predominio 
do discantus como melodia principal. O estilo, de um modo geral, pode ser definido 
como uma combinagao da suavidade homofonica do fauxbourdon com uma certa 
dose de liberdade melodica e independenciacontrapontistica, incluindo um ou outro 
momento de imitagao. A linha melodica tipica do discantus evolui em frases liricas, 
expressivas, desembocando em graciosos melismas antes das cadencias importantes. 


Exemplo 5.4 — Formulas cadenciais 


a) Dufay, motete b) Binchois, rondei 





' | -- | | | 

§ * t ^ *: i. 



qsaM' X --' 



. _ tx -•_ 

1? IX JL i 

1 TIE: 


A formula cadenciai preferida continuava a ser na maioria dos casos a do seculo 
xiv (exemplo 3.13), sendo a figura ornamental «de Landini» tambem muito corrente 
(exemplo 4.3), mas, a par deste tipo mais antigo de cadencia, encontramos na escrita 
a tres vozes uma variagao sobre a progressao da sexta maior para a oitava, na qual 
a voz mais grave sobe uma oitava, de forma que o ouvido capta uma quarta ascen- 
dente nas notas mais graves da sucessao sexta-oitava [como na moderna cadencia 
dominante-tonica; v. exemplo 5.4, b) e c)]. 

A grande maioria das composigoes do periodo borgonhes eram numa ou noutra 
forma de compasso ternario, com frequentes misturas de ritmos, resultando na com¬ 
binagao das estruturas JJJeJ J JJJJ (v. exemplo 5.4). O compasso binario era 
usado principalmente em substituigoes de obras mais longas como um meio de 
introduzir um certo contraste. 
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nawm 45 -guillaume dufay, ballade.- Resvellies vous etfaites chiere lye 

Na boa e requintada tradigao da ballade, esta pega e muito mais omamentada do que 
o rondei. «Despertai e alegrai-vos» e a mensagem que dirige aos amantes. Foi escrita 
para o casamento de Carlo Malatesta e Vittoria Colonna, sobrinha do papa Martinho V, 
em 1423, quando Dufay se encontrava ao servigo da familia mais poderosa de Rimini 
e Pesaro. A aclamagao «nobre Carlos», dirigida ao noivo, e composta em acordes sus- 
tentados com fermatas, enquanto o apelido Malatesta suscita uma orgia de rapidas ter- 
cinas. Temos aqui um perfeito exemplo do estilo dominado pelo soprano, pois nenhuma 
das duas outras partes e susceptivel de interpretagao vocal, embora os instrumentistas 
se associassem, provavelmente, ao solista para cantarem as palavras Charle gentil. 

A chanson borgonhesa — No seculo xv chanson era a designagao generica para 
qualquer composigao polifonica sobre um texto profano em frances. Nesta epoca as 
chansons eram, de facto, cangoes a solo com acompanhamento. Os seus textos 
— quase sempre poemas de amor — seguiam na maioria dos casos o modelo do 
rondei, umas vezes na forma tradicional com refrao de dois versos, outras numa forma 
desenvolvida, como a do rondei quatrain ou cinquain, que tinha, respectivamente, 
estrofes e refroes de quatro e cinco versos. As chansons foram o produto mais 
caracteristico da escola borgonhesa. Entretanto, os compositores continuavam a es- 
crever ballades na forma tradicional aabC. 


nawm 46 — dufay, rondel: Adieu ces bons vins de Lannoys 

Este Adieu ces bons vins de Lannoys («Adeus, bons vinhos de Lannoys»), de Dufay, 
que foi datado de 1426, e um exemplo de rondei cinquain. Segue a forma normal 
ABaAabAB. Uma caracteristica digna de nota e a mudanga ocasional da divisao ternaria 
para binaria do compasso numa das vozes — de \ para \ na transcrigao modema. 

O tenor e certamente instrumental, uma vez que nao tern notas suficientes para as 
silabas do texto. 

gilles binchois — Outro notavel meste da chanson foi Gilles Binchois. Nascido, 
provavelmente, em Mons por volta de 1400, parece ter conciliado na juventude a 
actividade musical com uma carreira militar; a partir da decada de 1420 e ate se retirar 
para Soignies, em 1453, fez parte da capela do duque Filipe, o Bom. As chansons de 
Binchois exprimem admiravelmente um sentimento de terna melancolia, matizado de 
desejo sensual. O encanto comovente das melodias, a sonoridade limpida e colorida 
das vozes e instrumentos e as proporgoes miniaturais do conjunto conjugam-se para 
evocarem no nosso espirito a imagem de um mundo visionario, estranhamente fami¬ 
liar, embora distante, no limiar entre a Idade Media e o Renascimento. 

nawm 30 - guillaume dufay, hino: Conditor alme siderum 

A influencia do estilo do fauxbourdon no motete borgonhes pode ser comprovada na 
textura predominantemente homofonica e na frequencia das sonoridades de sexta- 
-terceira dos motetes de Dufay, em particular nos hinos, por exemplo, neste Conditor 
alme siderum («Generoso criador das estrelas»). Aqui o cantochao situa-se no cantus, 
enquanto o tenor se harmoniza com ele principalmente em sextas e oitavas. Tal como 
no descante ingles, uma voz media improvisada completa a harmonia. Era costume 
cantar os versiculos do hino altemadamente em cantochao e fauxbourdon. 
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MoTETEs borgonheses - Tao forte era o poder de atracgao deste estilo musical borgo- 
nhes que a sua tradigao ainda subsistia na Europa muito depois de o ducado da Borgo- 
nha ter deixado de existir enquanto poder politico independente. Nao havia, de inicio, 
um estilo sacro distinto do estilo profano: tanto motetes como missas eram escritos 
a maneira das chansos, com um soprano solo melodicamente livre associado a um 
tenor e apoiado por um contratenor na habitual textura a tres vozes. O soprano podia 
ser composto de novo, mas em muitos casos era uma versao embelezada de uma pega 
de cantochao; por exemplo, na composigao Alma Redemptoris Mater de Dufay 4 o 
soprano e uma melodia de cantochao embelezada. Este procedimento e radicalmente 
diferente do modo como tais temas eram utilizados no tenor do antigo motete dos 
seculos xiii e xiv. Ai a melodia liturgica nao era mais do que uma base para a estrutura 
da pega; bastava que estivesse presente, mesmo que absolutamente distorcida no 
ritmo e que nenhum ouvinte fosse capaz de a reconhecer, para desempenhar a fungao 
que dela se exigia. Nos motetes borgonheses, pelo contrario, pretendia-se que as 
melodias gregorianas fossem reconhecidas; estas nao se limitavam a ser um residuo 
simbolico da tradigao, eram tambem uma parte concreta e musicalmente expressiva 
da composigao. 

Alem dos motetes ao moderno estilo da chanson, Dufay e os seus contempora- 
neos continuaram a cultivar ocasionalmente o costume — exemplificado por Ciconia 
em Veneza e por muitos compositores de finais do seculo xiv— de escreverem 
motetes isonitmicos para cerimonias publicas solenes, uma vez que se considerava 
apropriado a tais ocasioes um estilo musical arcaico e um nao menos arcaico estilo 
literario. Foi assim que Dufay escreveu a obra Nuper ros arum/lores, interpretada na 
consagragao da igreja de Santa Maria dei Fiore (Duomo), em Florenga, em 1436. 
O papa Eugenio IV oficiou em pessoa. Um escritor que assistiu a consagragao 



Catedral de Santa Maria dei Fiore, em Florenga. Parece que asproporgoes da cupula, desenhada 
por Brunelleschi, ter do inspirado a Dufay a forma do motete Nuper rosarum flores (NA WM 31), 
escrito para a consagragao da igreja em 1436 


4 Publ. in HAM, 65. 
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(v. vinheta) descreveu as vestes de cores vivas dos trombeteiros, vielistas, tocadores 
de outros instrumentos e dos coros, que, ao cantarem, infundiam no ouvinte temor e 
respeito, de modo que, conjugados entre si, o som da musica, o perfume do incenso 
e o espectaculo dos belos enfeites enchiam o espectador de fervor religioso. 

NAWM 31 —GUILLAUME DUFAY, MOTETE: Nuper rosarum flores 

Descobriu-se que as proporgoes ritmicas de conjunto, bem como muitos aspectos de 
pormenor do motete isorritmico a quatro vozes de Dufay Nuper rosarum flores — 
Terribilis est locus iste («As rosas chegaram ha pouco — Este lugar e terrivel»), cor- 
respondem exactamente as proporgoes da cupula da Duomo, desenhada pelo famoso 
arquitecto Filippo Brunelleschi de acordo com as «proporgoes musicais» dos antigos 
tratados. Uma caracteristica inabitual do motete e que o cantusfirmus, o introito da 
missa para a consagragao de uma igreja, Terribilis est locus iste, e entregue a dois 
tenores que o cantam com uma quinta de intervalo, com entradas desfasadas e valores 
de notas diferentes. Estes aspecto foi posto em paralelo com a dupla abobada utilizada 
na cupula de Brunelleschi 5 . O numero 7 desempenha um papel mistico no motete, bem 
como em todo o simbolismo eclesiastico medieval, onde representa os sete pilares da 
igreja crista. O texto tern 7 versos por estrofe e 7 silabas por verso. Cada um dos 
quatro periodos isorritmicos contem 7 duplex longas ou maximodi (14 compassos da 
transcrigao) de duetos livres das vozes superiores e 7 em que se lhes associam os 
tenores isorritmicos. Alem disso, cada um dos duetos organiza-se em 3+4 longae 
(6 + 8 compassos). Nao so os tenores repetem a mesma musica quatro vezes em 
mensuragoes diferentes, como a voz superior, do segundo periodo ate ao quarto, faz 
variagoes sobre a musica do primeiro. A unica assimetria importante deriva do facto 
de as estrofes nao coincidirem com os periodos isorritmicos, pois o primeiro periodo 
abrange treze versos, apos o que a musica se toma cada vez mais melismatica. 



GIANOZZO MANETTI FOI TESTEMUNHA OCULAR DO SERVING RELIGIOSO DE CONSAGRAGAO DA DUOMO 

Os sentidos de todos comegaram a empolgar-se [...] Mas a elevagao da sagrada hostia todo 
o espago do templo se encheu de tais coros de harmonia e de um tal concerto de instrumentos 
varios que dir-se-ia (nao sem razao) que as sinfonias e canticos dos anjos e do divinoparaiso 
haviam sido enviados do ceu para nos segredarem aos ouvidos uma inacreditavel dogura 
celestial. E, assim, nesse momento vi-me taopossuido de extase quejulguei gozar a vida dos 
eleitos aqui na Terra; se o mesmo aconteceu aos outrospresentes, nao sei dize-lo, mas, quanto 
ao meu caso, posso testemunha-lo. 

Cit. in Dufay, Opera omnia, Van and Besseler (ed.), 2, xxvn. 


missas — Foi nas missas que os compositores do periodo borgonhes desenvolveram 
um estilo musical especificamente sacro, fazendo delas o principal veiculo do pensa- 
mento e dos esforgos dos compositores. Ja chamamos a atengao para o numero 
crescente de composigoes polifonicas da missa em finais do seculo xiv e inicio do 
secuo xv. Ate cerca de 1 42 0 as diversas secgoes do ordinario eram compostas como 


5 V. Charles W. Warren, «Brunelleschi's dome and Dufay's motet», MQ, 59, 1973, 92-105. 
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pegas independentes (a excepgao da missa de Machaut e de algumas outras), embora 
em certos casos tais trechos independentes pudessem ser reunidos por um compilador 
num ciclo unificado. Uma das realizagoes fundamentals do seculo xv foi tornar 
pratica regular a composigao polifonica do ordinario como um todo musicalmente 
uno. De inicio so se estabelecia uma relagao musical perceptivel entre um par de 
secgoes (por exemplo, o Gloria e o Credo); gradualmente, a pratica foi-se alargando 
ate abranger todas as cinco divisoes do ordinario. O motivo desta evolugao foi o 
desejo dos musicos de darem coerencia a uma forma musical ampla e complexa; alem 
disso,jaexistiam desde o principio do seculo xiv agrupamentos ciclicos similares das 
pegas de cantochao para o ordinario. 

E claro que se obtinha uma certa impressao de unidade musical quando todas as 
cinco partes do ordinario eram compostas no mesmo estilo geral, que no continente, 
no inicio do seculo xv, era, em geral, o da ballade ou chanson. Se, alem disso, cada 
andamento tomasse para cantus firmus um cantico apropriado do Graduate (que 
surgiria, geralmente, sob forma ornamentada, no soprano), a impressao de unidade 
era reforgada, mas mais pela associagao liturgica do que pela semelhanga musical, 
uma vez que as melodias de cantochao nao tinham forgosamente uma relagao tematica 
entre si. (A uma missa em que sejam utilizados desta forma temas gregorianos da-se 
o nome de missa choralis ou missa de cantochao.) O modo mais pratico de conseguir 
uma interligagao musical clara e perceptivel entre as varias partes da missa e usar em 
todas elas o mesmo material tematico. A principio a ligagao consistia apenas em 
iniciar cada andamento com o mesmo motivo melodico, geralmente no soprano (a 
uma missa que utilize este processo da-se por vezes o nome de missa de motto), mas 
esta tecnica —que o ingles John Hothby usara tambem em Lucca, nos seus 
magnificais — em breve foi substituida ou completada por outra, ou seja, o uso do 
mesmo cantus firmus em todos os andamentos. A forma musical ciclica que dai 
resulta chamar-se missa de cantus firmus ou missa de tenor. As primeiras missas 
ciclicas deste tipo foram escritas por compositores ingleses, mas a forma rapidamente 
veio a ser adoptada no continente e na segunda metade do seculo xv ja se tornara o 
modo habitual de compor missas. 

A tradigao do motete medieval sugeria que a melodia extraida do reportorio do 
cantochao fosse colocada no tenor, mas a nova concepgao da musica do seculo xv 
exigia que a voz mais grave estivesse livre para funcionar como alicerce, em especial 
nas cadencias. Usar como voz mais grave uma dada linha melodica que nao podia, no 
essencial, ser modificada limitaria a liberdade do compositor. O tenor passou, assim, 
a ser a segunda voz mais grave, colocando-se abaixo dela uma voz inicialmente 
chamada contratenor bassus («contratenor baixo»), mais tarde simplesmente bassus; 
acima do tenor situava-se um segundo contratenor, chamado contratenor altus («con- 
tratenor altus»), mais tarde altus; na posigao mais alta ficava o soprano, designado quer 
por cantus («melodia»), quer por discantus («descante»)ousw/?enw.s'(voz«mais alta»). 
Estas quatro vozes surgiram em meados do seculo xv, e esta distribuigao conservou- 
-se ate aos nossos dias, com raras interrupgoes, como a forma-padrao. 

Um outro legado do motete medieval foi o costume de escrever o tenor de uma 
missa de cantus firmus em notas mais longas do que as restantes vozes e isorritmi- 
camente, quer impondo uma certa estrutura ritmica a uma dada melodia de cantochao 
e repetindo-a com a mesma estrutura, quer conservando o ritmo original de uma dada 
melodia profana e alterando as sucessivas aparigoes da melodia, tornando-a quer mais 
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rapida, quer mais lenta, relativamente as outras vozes. Assim, tal como no motete 
isorritmico, a identidade da melodia extraida do cantochao podia ficar absolutamente 
camuflada, tanto mais quanto se situava agora numa voz interior, e nao na mais grave, 
como sucedia no seculo xiv; ainda assim, o seu poder regulador, unificando as cinco 
divisoes da missa, era inegavel. As melodias usadas como cantusfirmi eram extraidas 
dos canticos do proprio ou do oficio, ou ainda de uma fonte profana, quase sempre 
o tenor de uma chanson; nem num caso nem noutro tinham a menor relasao liturgica 
com o ordinario da missa. O nome da melodia tomada de emprestimo era dado a 
missa a que servia de cantus firmus. 


Exemplo 5.5 — Chanson: L'homme arme 


1 


1 A 


_ 

•-1 

-t f 

# A Mom-de: 

thLm-me, 1 

J1 

'homme ar 

IT 

e, 11 

lomme ar - me 

J L'hJmme 


Fine 


ar¬ 


me doibt on doub - ter, doibt on doub-ter. On a fait par-tout cri 

~ Da Capo al fine 


er Que chas-cun se vien-gue ar - mer D'un hau - bre - gon de fer. 


O hontent arm a do inspira temor; por toda a parte se proclamou que todos devem armar-se com uma cota de 
malha de ferro. 


Entre tais obras contam-se as numerosas missas baseadas na popular can^ao 
L'homme arme («0 homem armado»; a melodia e apresentada no exemplo 5.5), sobre 
a qual quase todos os compositores de finais do seculo xv e do seculo xvi, de Dufay 
e Ockeghem a Palestrina, escreveram, pelo menos, uma missa. 

No exemplo 5.6 temos um trecho do Agnus Dei I da missa de Dufay sobre a 
melodia de L'homme arme. E manifesto que as palavras da missa nao se adaptam bem 
ao tenor, e daqui podemos inferir que este seria talvez tocado por um ou mais 
instrumentos. O mesmo sucede com o baixo, que a dada altura (compassos 14-15) 
pre-imita o tenor. As duas vozes superiores sao mais faceis de cantar com o texto, mas 
tambem aqui os manuscritos se mostram bastante vagos quanto a colocaQao das 
silabas, que era deixada ao criterio dos cantores. Digna de nota e a complexidade 
ritmica do contralto e do baixo nos compassos 22-23. 

nawm 63 - Robert morton, chanson: L'homme arme 

Chegaram ate nos muitos arranjos de L'homme arme, nao podendo apontar-se clara- 
mente nenhum deles como fonte dos restantes. Nesta versao a melodia da cangao 
(exemplo 5.5) situa-se no tenor. A cangao deve ter sido originalmente monofonica, 
antes de ser adaptada pelos compositores de versoes polifonicas. As quintas descen- 
dentes sugerem a trompa de uma sentinela anunciando a aproxima^ao de tropas 
inimigas. Este arranjo de Robert Morton parte da versao a tres vozes que ele proprio 
tera comegado por compor, acrescentando-lhe um baixo, certamente para produzir um 
efeito mais cheio na interpretagao instrumental. 
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Lxemplo 5.6—Guillaume Dufay. Agnus Dei I da missa L'hommc arm£ 













































































Cantus e tenor da ballade a tres vozes Se la face ay pale de Dufay (v. transcrigao em NA WM 39a). 

A segunda estrofe vem a seguir ao cantus. Este manuscrito content cinquenta e duaspeqas de Dufay 
(Oxford, Biblioteca Bodleiana, ms. canonici misc. 213) 


nawm 39 — guillaume dufay, missa: Se laface ay pale 

Nesta missa Dufay utiliza o tenor da ballade da sua propria autoria como cantus flrmus 
(NAWM 39a), aplicando-lhe o sistema proporcional, de forma que o ouvimos a 
diversas velocidades nos diversos andamentos ou partes de andamentos. No Gloria 
(e tambem no Credo) o cantus flrmus ouve-se tres vozes, primeiro com os valores 
normais das notas aumentados para o triplo, depois para o dobro e, finalmente, em 
valores normais, de forma que a esta terceira audigao a melodia toma-se pela primeira 
vez facilmente identificavel. Em consequencia, cada compasso do tenor corresponde 
a tres compassos das outras vozes nos compassos 19-118, a dois compassos das outras 
vozes nos compassos 125-158 e a um compasso nos compassos 165-198. Deste modo, 
a repetigao calculada da melodia da forma ao Gloria, forma que e ainda reforgada pelo 
facto de cada entrada do cantus flrmus ser precedida de um dueto. 

Outra caracteristica unificadora, alem das repetigoes da melodia da ballade ao 
longo de toda a missa, e a utilizagao daquilo a que se deu o nome de um motivo 
principal. Cada uma das divisoes mais importantes de um andamento comega, na voz 
superior, com o motivo que acompanha, no Gloria, as palavras Et in terra pax. Ha 
tambem alusoes a este motivo no interior dos andamentos, como, por exemplo, no 
Gloria, nos compassos 40, 88, 119, 165 e 184. 


As missas de cantusfirmus a quatro vozes sao pegas tardias na obra de Dufay, 
na sua maioria posteriores a 1450. E bem evidente que tais composigoes sao fruto de 
metodos de construgao que as distinguem das chansons , dos motetes escritos a 
maneira de chansons e das missas do principio do seculo. Alguns aspectos das missas 
de cantusfirmus de Dufay sao caracteristicos de um estilo musicial «erudito» que se 
tornou dominante a partir de 1450. Todavia, a partir de c. 1430, a evolugao valorizou 
principalmente os aspectos que viriam a distinguir o estilo musical da epoca a que 
chamamos Renascimento da Idade Media tardia: controle das dissonancias, sonorida- 
des predominantemente consonantes, incluindo sucessoes de sexta-terceira, igual 
importancia das vozes, congruencia melodica e ritmica das diversas linhas, textura a 
quatro vozes e recurso ocasional a imitagao. 
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6 

A era renascentista: de Ockeghem a Josquin 


Caracteristicas gerais 

A experiencia de redescoberta da antiga cultura greco-latina avassalou a tal ponto 
a Europa dos seculos xv e xvi que nao podia ter deixado de afectar o modo como as 
pessoas concebiam a musica. E verdade que nao era possivel um contacto directo com 
a propria musica da antiguidade, ao contrario do que sucedera com os monumentos 
arquitectonicos, com a escultura e a poesia. Mas um repensar do papel da musica a 
luz daquilo que podia ler-se nas obras dos antigos filosofos, poetas, ensaistas e 
teoricos musicais era nao apenas possivel, como ate, na opiniao de muitos, urgente- 
mente necessario. Os que liam a literatura antiga interrogavam-se sobre o facto de a 
musica moderna nao despertar neles paixoes diversas, a semelhanga do que se dizia 
suceder com a musica da antiguidade. O bispo Bernardino Cirillo (v. vinheta) nao foi 
o unico a manifestar um certo desencanto pela musica erudita do seu tempo e uma 
aspira^ao de regresso a grandeza do passado: «Assim, os musicos de hoje deveriam 
procurar fazer no seu oficio aquilo que fizeram os escultores, pintores e arquitectos 
do nosso tempo, recuperando a arte dos antigos, e o que fizeram os escritores, 
arrancando a literatura ao inferno para onde fora banida por eras mais corruptas, 
explicando-a e oferecendo-a ao nosso tempo em toda a sua pureza, tal como aconte- 
ceu com as ciencias.» 

Tal opiniao era bastante comum entre os leigos no mesmo momento em que 
musicos como Zarlino (v. vinheta) chamavam orgulhosamente a aten^ao para os 
progressos datecnicacontrapontisticadaepoca. Tanto os criticos como os defensores 
da musica moderna exprimiram as suas opinioes como reacsao a um movimento a que 
se deu o nome de humanismo. Consiste ele num reavivar da sabedoria da antiguidade, 
em particular nos dominios da gramatica, da retorica, da poesia, da historia e da 
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filosofia moral. Este movimento incitou os pensadores a avaliarem as suas vidas, 
obras de arte, costumes e estruturas sociais e politicas segundo os padroes da antigui- 
dade. Tanto o bispo Cirillo como Zarlino deploravam o declinio da musica apos a 
epoca classica e desejavam ver de novo igualado o nivel das realizagoes dessa epoca. 
Mas, segundo os padroes classicos, as missas polifonicas que o bispo Cirillo ouvia 
na igreja eram inadequadas, porque nao o comoviam, enquanto Zarlino estabelecia 
um paralelo entre o nivel que a musica atingira na epoca moderna e o que atingira 
na antiguidade, embora tambem ele reconhecesse que entre estas duas eras a musica 
morrera em virtude do desprezo a que fora votada. No fundo, os dois autores nao 
divergem tanto como pode parecer. Adrian Willaert, a quern Zarlino atribui o merito 
de ter inaugurado uma nova idade de ouro, foi, na decada de 1540, um dos pioneiros 
de uma nova tendencia para exprimir as emogoes na musica, e Zarlino, no seu livro 
Le Istitutioni harmoniche, de 1558, consagrou um capitulo a forma de exprimir eficaz 
e fielmente o espirito de um texto, adaptando a musica a letra atraves do contraponto 1 . 
O bispo Cirillo, no final da sua carta, louvava o madrigal Ahime, dov 'e 1 bel viso, 
de Arcadelt, vendo nele o arauto de um novo e expressivo estilo musical. Arcadelt 
era, tal como Willaert, um compositor flamengo que se instalara em Italia, atraido 
pela generosa protecgao dos principes e das igrejas. 



O BISPO BERNARDINO CIRILLO CRITICA A MUSICA POLIFONICA NUMA CARTA DE 1549 

A musica era entre os antigos a mais esplendida de todas as belas-artes. Com ela suscitavam 
poderosos efeitos que hoje nao conseguimos obter nem com a retorica nem com a oratoria, 
movendo aspaixoes e afectos da alma [...] Vejo e ouqo a musica do nosso tempo, que alguns 
dizem ter alcanqado um grau de requinte e perfeiqao que nunca antes foi nem podia ser 
atingido [...] Mas uma coisa e certa — a musica do nosso tempo nao eproduto da teoria, mas 
sim uma mera aplicaqdo dapratica. Kyrie eleison significa «Senhor, tendepiedade de nos». 

O musico da antiguidade teria expressado este afecto de implorar o perdao do Senhor 
recorrendo ao modo mixolidio, que evocaria um sentimento de contriqdo no coraqao e na 
alma. E, se nao comovesse o ouvinte ate as lagrimas, inclinaria ao menos a piedade os 
espiritos mais empedernidos. E, assim, usaria os diversos modos de acordo com aspalavras 
e estabeleceria um contraste entre Kyrie e Agnus Dei, entre Gloria e Credo, Sanctus e Pleni, 
salmo e motete. Hoje em dia cantam-se estas coisas de qualquer maneira, confundindo-as num 
estilo indiferente e incerto [...] Eu gostaria, em suma, que, quando uma missa e compostapara 
ser cantada na igreja, a musica fosse concebida em harmonia com o sentido fundamental das 
palavras, em certos intervalos e numeros capazes de conduzir os nossos afectos a religiao e 
a piedade, e que o mesmo sefizesse com os salmos, hinos e outros louvores que se consagram 
ao Senhor [...] Actualmente toda a diligencia e esforqo saopostos na composiqdo depassa- 
gens imitativas, de forma que, enquanto uma voz diz Sanctus, outra diz Sabaoth, outra ainda 
diz Gloria tua, com uivos, berros e gaguejos, mais parecendo gatos em Janeiro do queflores 
em Maio. 


Aldo Manuzio, Lettere volgari di diversi nobilissimi huomini, livro 3, Veneza, 1564, trad, de Lewis Lockood, in 
Palestrina, Pope Marcellus Mass. Nova lorque, 1975, pp. 11-14. 


1 Gioseffo Zarlino, On the Modes, parte iv de Le Istitutioni harmoniche, 1558, trad, de Vered 
Cohen, ed. com introdugao de Claude V. Palisca, New Haven, Yale University Press, 1983, caps. 32- 
-33, pp. 94-99. 
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G10SEFF0 ZARUNO SNJOA O RENASCMENID MUSCIAL DO SEU TEMPO (1558) 


Quer devido a adversidade da epoca, quer a negligencia dos homens, que tinham pouco 
apreqo nao apenas pela musica, mas tambem por outros estudos, a musica desceu da suprema 
altura a que outrora se elevara, caindo na baixeza mais abjecta. Enquanto outrora era objecto 
de enorme veneraqdo, veio mais tarde a ser considerada tao vil e desprezivel que os homens 
instruidos mal reconheciam a sua existencia. Isto sucedeu, a meu ver, por ela nao ter conser- 
vado a menorparcela ou vestigio dessa severidade honrada que a caracteriza. Por conseguin- 
te, todos se compraziam em destroqd-la e em trata-la da pior forma, de muitas e indignas 
maneiras. Porem, a Deus omnipotente agrada que o seu infinito poder, bondade e sabedoria 
sejam exaltados e manifestados aos homens atraves de hinos acompanhados de graciosas e 
doces inflexdes. Nao the pareceu toleravel que a arte que serve o seu culto fosse tida por vil, 
se ate aqui na Terra se reconhece quanta doqura pode haver no canto dos anjos que nos ceus 
louvam a sua majestade. Por isso, concedeu ao nosso tempo a graqa do nascimento de Adrian 
Willaert, na verdade um dos mais raros intelectos que alguma vez se exercitaram na pratica 
musical. A guisa de um novo Pitagoras, examinando minuciosamente aquilo de que a musica 
carecia e encontrando uma infinidade de erros, comeqou a remove-los e a devolver a musica 
ao lugar honroso e digno que outrora teve e, segundo a razao, deve ter. Demonstrou uma 
ordem racional de compor cada peqa musical de maneira elegante, disso dando claros 
modelos nas suas composiqoes. 


Excerto de Le Istitutioni harmoniche, Veneza, 1559, parte 1 , cap. 1, pp. 1-2, trad, de C. V. Palisca. 


O humanismo foi o movimento intelectual mais caracteristico do periodo a que os 
historiadores chamam o Renascimento. Afectou a musica relativamente mais tarde do 
que alguns outros dominios, como, por exemplo, a poesia e a critica textual literaria, 
mas o hiato nao foi tao grande como, por vezes, se chegou a concluir. A leitura do 
tratado de Boecio enquanto texto classico, e ja nao como base para a aprendizagem 
profissional, na escola de Vittorino de Feltre parajovens nobres e talentosos, fundada 
em 1424 na corte de Mantua, pode ser considerada como um marco que assinala o 
inicio dos novos estudos sobre os primordios gregos da teoria musicial. Nao muito 
depois, os mais importantes tratados musicais gregos foram redescobertos em manus- 
critos trazidos para o Ocidente por gregos emigrados ou por cagadores italianos de 
manuscritos como um fruto do seu saque em Bizancio. Entre estes contavam-se os 
tratados de Bacchius Senior, Aristides Quintiliano, Claudio Ptolemeu, Cleonides, 
Euclides e um outro entao atribuido a Plutarco. Tambem conhecidos na epoca eram 
o capitulo sobre a musica dos Problemas do pseudo-Aristoteles, os Deipnosofistas de 
Ateneu, obra que contem uma longa passagem sobre a musica, os oito livros da 
Politico de Aristoteles e passagens relativas a musica dos dialogos de Platao, em 
particular da Republica e das Leis 2 . Todos estes textos estavam traduzidos para latim 
ja em finais do seculo xv, se bem que algumas das tradugoes fossem feitas apenas 
para uso particular dos estudiosos e nao tivessem grande circulagao. 

Franchino Gaffurio foi um dos estudiosos da musica que teve ao seu dispor 
algumas destas tradugoes e incorporou boa parte dos conhecimentos e da teoria 

2 Poderao encontrar-se selecgoes destes textos em SR, pp. 3-56, e em Andrew Barker, Greek 
Musical Writings, i. The Musician and his Art, Cambridge, 1984. 
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gregos nas suas obras mais importantes, Theorica musice (Teoria da musica), de 
1492, Practica musice (Pratica da musica), de 1496, e De harmonia musicorum 
instrumentorum opus (Obra sobre a harmonia dos instrumentos musicais), de 1518. 
Os escritos de Gaffurio foram os que maior influencia tiveram na musica de finais do 
seculo xv e inlcio do seculo xvi e, a par das tradugoes e comentarios publicados 
acerca de algumas das obras acima indicadas, estimularam um novo florescer do 
pensamento sobre temas como os modos, a consonancia e a dissonancia, o proposito 
e parametros do sistema tonal, a afinagao, as relagoes entre musica e palavra e a 
harmonia da musica, do homem, do espirito e do cosmos. 


Cronologia 


1501: Petrucci publica o Odhecaton, o primeiro 
livro de missas de Josquin, o primeiro livro 
de frottole. 

1504: Michelangelo Buonarotti, David. 

1509: Henrique VIII, rei de Inglaterra. 

1511: Desiderio Erasmo (1466-1-536), Elogio 
da Loucura. 

1514: Niccolo Machiavelli (1469-1527), O 
Principe. 

1516: Sir Thomas More (1478-1535), Utopia; 
Lodovico Ariosto (1414-1533), Orlando 
Furioso. 

1517: Martinho Lutero (1483-1546), noventa e 
cinco teses. 

1519: Carlos V (1500-1558), imperador do 
Sacro Imperio Romano-Germanico (ate 
1556). 

1521 (27 de Agosto): morte de Josquin des Prez. 

1527: saque de Roma. 

1528: Baldassare Castiglione (1478-1529), O 
Cortesao. 

1530 (aproximadamente): Nicolau Copemico 
(1473-1543), De revolutionibus orbium 
coelestium (publicado em 1543). 


1535: II Parmigianino (1503-1540), Madonna 
col collo lungo. 

1539: "Jacob Arcadelt, primeiro livro de 
madrigais a cinco vozes. 

1545: Concilio de Trento (ate 1563). 

1558: Gioseffe Zarlino (1517-1590), Le Istitu- 
tioni harmoniche. 

1559: Adrian Willaert, Musica nova (pegas 
compostas, na sua maioria, na decada de 
1540). 

1560: Lasso, Salmos Penitenciais. 

1572: massacre de protestantes em Paris. 

1575: William Byrd e Thomas Tallis, Cantiones 
sacrae. 

1581: Vincenzo Galilei, Dialogo delia musica 
antica et delia moderna. 

1588: Nicholas Yonge (f. 1619) publica Musica 
transalpina. 

1590: Edmund Spenser (1552-1599), The 
Fairie Queene. 

1594: William Shakespeare (1504-1616), 
Romeu eJulieta. 

1597: Jacopo Peri, Jacopo Corsi e Ottavio 
Rinuccini, Dafiie. 


A convicgao de que a escolha de um modo era a chave do compositor para 
despertar as emogoes do ouvinte foi introduzida pela leitura dos antigos filosofos. 
Tanto Platao como Aristoteles insistiam nos diferentes efeitos eticos dos varios 
modos, embora nao se saiba ao certo a que se referiam estes autores ao empregarem 
o termo modo. A historia de Pitagoras, conseguindo acalmar um jovem agitado de 
tendencias violentas ao mandar o flautista passar de um para outro modo, ou a de 
Alexandre Magno, levantando-se de repente da mesa do banquete e armando-se para 
o combate ao ouvir uma aria no modo frigio, foram contadas inumeras vezes. Os 
teoricos e os compositores partiam do principio de que estes modos gregos eram 
identicos aos modos eclesiasticos com os mesmos nomes e de que os poderes 
emotivos dos antigos podiam ser atribuidos aos modos eclesiasticos, procurando, 
assim, inflectir o seu potencial para servir determinados fins. O teorico suigo Henrique 
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Glareano, no seu famoso livro Dodekachordon (A Lira de Doze Cordas), acrescentou 
quatro novos modos aos oito tradicionais — o eolico e o hipoeolico com a final em 
La e ojonico e hipojonio com a final em Do. Com tais acrescentos, o autor afirmava 
(erradamente) ter reconstituido o sistema tonal de Aristoxeno. Glareano mostrou de 
que forma a musica de Josquin des Prez utilizava o poder dos doze modos (se bem 
que Josquin apenas conhecesse oito), analisando em pormenor varios dos seus motetes. 

Quando as terceiras e sextas foram admitidas nao apenas na pratica, mas tambem 
na teoria, estabeleceu-se uma distingao mais clara entre consonancia e dissonancia, e 
os mestres do contraponto criaram novas regras para o controle da dissonancia. O mais 
importante manual de ensino do contraponto no seculo xv era o Liber de arte 
contrapuncti (Livro de Arte do Contraponto, 1477), de Johannes Tinctoris, compo¬ 
sitor flamengo que se instalou em Napoles, na corte do rei Ferrante I, no inicio da 
decada de 1470. Ele deplorava as obras dos «compositores mais antigos, nas quais 
havia mais dissonancias do que consonancias» (livro n, cap. 23), e proclamava no seu 
prefacio que nada do que fora escrito mais de quarenta anos antes era digno de ser 
ouvido. Tinctoris estabeleceu regras muito rigidas para a instrodugao de dissonancias, 
restringindo-as aos tempos fracos e as passagens sincopadas (aquilo a que chamamos 
retardos) nas cadencias. Estas regras vieram a ser ainda mais apuradas em ulteriores 
tratados de autores italianos, sendo, finalmente, sintetizadas na grande obra de 
Gioseffo Zarlino, Le Istitutioni harmoniche, de 1558. 

Apesar do uso constante das terceiras e sextas, a afinagao que era teoricamente 
reconhecida em meados do seculo xv era uma afinagao em que estes intervalos 
soavam de forma aspera. Era a chamada «afinagao pitagorica», que resultava do modo 
como o monocordio era dividido segundo as instrugoes de Boecio, Guido e outros 
autores da Idade Media. So em 1482 surgiu uma proposta — de um teorico espanhol 
residente em Italia, Bartolome Ramos de Pareja— para modificar esta divisao por 
forma a produzir terceiras e sextas na sua afinagao optima. A ideia foi sendo gradual- 
mente aceite, tanto na teoria como na pratica (embora nao sem a oposigao de conser- 
vadores como Gaffurio), donde resultou que no inicio do seculo xvi os instrumentos 
eram afinados de forma que a sonoridade das consonancias imperfeitas se tornava 
perfeitamente aceitavel. Ate essa altura so as consonancias perfeitas, que no sistema 
pitagorico tinham uma afinagao muito pura, eram autorizadas no ultimo tempo de 
uma cadencia. Um sistema de afinagao concebido por Ptolemeu e revelado por 
Gaffurio, que permitia obter consonancias puras, tanto imperfeitas como perfeitas 

— a afinagao sintonica diatonica, uma especie de escala de sons puros —, foi defen- 
dido como sendo a solugao ideal por muitos teoricos, entre os quais os mais notaveis 
foram Lodovico Fogliano, em 1529, e Zarlino, em 1558. Todavia, veio mais tarde a 
verificar-se que o sistema apresentava certas desvantagens para a musica polifonica, 
pelo que passaram a gozar de maior favor diversas solugoes de compromisso, como 
a afinagao mesatonica e o temperamento igual. 

SISTEMAS DE AFINAGAO — A procura de novos sistemas de afinagao foi estimulada nao 
apenas por um desejo de conseguir consonancias mais suaves, como tambem pela 
expansao dos recursos tonais para alem dos modos diatonicos, ate as notas da escala 
cromatica. A musicaficta improvisada so requeria um numero limitado de acidentes 

— principalmente Fajf Do$, Sol#, Si * e Mi' —, mas, a medida que os compositores 
procuravam obter novos efeitos expressivos, comegaram a explorar ciclos de quintas. 


187 



que os levaram a reconhecer ate mesmo notas como Da e Sjl. Foram entao conce- 
bidas escalas ficta, tomando por modelo a escala convencional, por forma a incluir 
estas notas. Nos sistemas pitagoricos de afinagao em vigor no seculo xv, porem, uma 
nota sustenida e a nota bemol correspondente, como Dojf e Re, nao coincidiam. Isto 
levou a criagao de teclados duplos nos orgaos e nos cravos. Nicola Vicentino ficou 
famoso por ter inventado um cravo com tres teclados que podiam ser tocados nos 
generos cromatico, enarmonico e diatonico. Vicentino afirmava ter, assim, ressucitado 
os poderes dos antigos genera gregos. 

O efeito mais importante que o humanismo teve sobre a musica foi o de a associar 
mais estreitamente as artes literarias. A imagem do poeta e musico da antiguidade, 
unidos numa pessoa so, convidava, quer poetas, quer compositores, a procurarem 
formas de expressao comuns. Os poetas passaram a preocupar-se mais com o som dos 
seus versos e os compositores com a imitagao desse som. A pontuagao e a sintaxe de 
um texto orientavam o compositor quando se tratava de configurar a estrutura da sua 
pega, e as pausas do texto eram assinaladas atraves de cadencias de maior ou menor 
peso. As imagens e o sentido do texto inspiravam os motivos e as texturas da musica, 
a mistura de consonancias e dissonancias, os ritmos e a duragao das notas. Procura- 
ram-se novas formas de dramatizar o conteudo do texto. Os compositores passaram 
a respeitar a regra de seguir o ritmo da fala, nao violando a acentuagao natural das 
silabas, quer em latim, quer em lingua vernacula. Tornou-se, assim, apanagio dos 
compositores aquilo que anteriormente era prerrogativa dos cantores, ou seja, a 
coordenagao rigorosa das silabas com a altura e o ritmo da musica escrita. 

Estas mudangas de perspectiva, que tornavam a musica mais cativante e mais 
expressiva para o ouvinte, nao se operaram bruscamente, estendendo-se, muito pelo 
contrario, por todo o periodo do Renascimento, que abarcou, aproximadamente, os 
anos de 1450 a 1600. Dada a rapida evolugao que a musica sofreu ao longo deste 
seculo e meio — a ritmos diferentes nos diferentes paises —, nao e possivel definir 
um estilo musical renascentista. O Renascimento foi mais um movimento cultural 
geral e um estado de espirito do que um conjunto especifico de tecnicas musicais. 

A palavra francesa Renaissance, que significa «renascimento», foi pela primeira 
vez utilizada nessa lingua em 1885, quando o historiador Jules Michelet a escolheu 
para subtitulo de um dos volumes da sua Histoire de France. A partir dai foi adoptada 
pelos historiadores da cultura, em particular da arte e tambem da musica, para desig- 
nar um periodo historico. Como vimos, a ideia de renascimento nao era estranha a 
uma epoca cujos pensadores e artistas se consideravam restauradores do saber e das 
glorias da Grecia e Roma antigas. Mas esta ideia de renascimento tinha ainda outra 
faceta, a de uma nova atengao consagrada aos valores humanos, por oposigao aos 
valores espirituais. A realizagao pessoal em vida era agora vista como um flto tao 
desejavel como a salvagao apos a morte. Sentir e exprimir toda a gama das emogoes 
humanas e gozar os prazeres dos sentidos ja nao eram consideradas coisas mas. 
Artistas e escritores voltavam-se tanto para temas profanos como religiosos e procu- 
ravam que as suas obras fossem compreensiveis e agradaveis aos homens, alem de 
aceitaveis aos olhos de Deus. 

Por que motivo tera este movimento comegado em Italia, e um problema que ja 
suscitou muita discussao. A Peninsula Italica, no seculo xv, estava dividida numa 
quantidade de cidades-estados e pequenos principados frequentemente em guerra uns 
com os outros. Os governantes — homens que muitas vezes conquistaram o poder 
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pela forga — procuravam engrandecer-se e engrandecer o prestigio das suas cidades, 
erigindo palacios e casas de campo decoradas com novas obras de arte e artefactos 
antigos recem-exumados, mantendo capelas de cantores e conjuntos de instrumentis- 
tas e recebendo com o maior fausto os potentados vizinhos. Entretanto, os cidadaos, 
livres do dever de prestarem servigo feudal a um senhor e isentos de obrigagoes 
militares, que eram normalmente confiadas a mercenaries, acumulavam riqueza atra- 
ves do comercio, da banca e dos oficios. Embora as actividades e as associates de 
culto fossem importantes para estas pessoas, a prosperidade da familia, a aquisigao 
e embelezamento de propriedades, a educagao dos filhos em moldes mais classicos 
do que religiosos e a realizagao pessoal atraves dos estudos, do exercicio de cargos 
publicos e do sucesso eram o fundamento das suas vidas enquanto individuos e dos 
seus contactos e instituigoes sociais. Mesmo os papas e os cardeais, apos o regresso 
da sede da Igreja a Roma, empenhavam-se tanto como os principes seculares em 
conseguirem manter um alto nivel de actividade e mecenato cultural, e alguns dos 
melhores musicos, artistas e eruditos foram patrocinados por cardeais de familias 
como os Medicis, os Este, os Sforza e os Gonzaga, que governavam, respectivamente, 
Florenga, Ferrara, Milao e Mantua. 

Os principes e as oligarquias reinantes em Italia foram os mais generosos patronos 
da musica da epoca. Foram eles que trouxeram para a Italia os compositores e 
musicos mais talentosos de Franga, da Flandres e dos Paises Baixos. Dufay foi 
encarregado de compor Nuper rosarum/lores (NAWM 31) para a consagragao da 
cupula da catedral de Florenga em 1436. Na decada de 1480 Lorenzo de Medicis 
reorganizou a capela desta igreja, recrutando os cantores-compositores flamengos 
Alexander Agricola e Johannes Ghiselin (tambem conhecido por Verbonnet). Apos 
uma suspensao da actividade no dominio da musica e das artes durante o periodo de 
hegemonia do pregador carismatico Savonarola e a queda dos Medicis em 1494, a 
proteegao as artes foi reatada pelos mesmos Medicis em 1551, tendo Philipe Verdelot 
e Jacob Arcadelt inaugurado entao em Florenga uma tradigao de composigao de 
madrigais. Em Milao, governada desde a decada de 1450 pela familia Sforza, havia, 
em 1474, 18 cantores de camara e 22 cantores de capela, entre os quais se contaram, 
em diversos momentos, Josquin des Prez e Johannes Martini, da zona franco-flamenga, 
Gaspar van Weerbeke, dos Paises Baixos, e Loyser Compere, da Franga. A corte de 
Ferrara, sob os duques d'Este, acolheu Johannes Martini, Johannes Chiselin, Jacob 
Obrecht, Antoine Brumel e Adrian Willaert, entre outros. Mantua, governada pela 
familia Gonzaga, foi outro importante centro de mecenato, devido sobretudo a pre- 
senga de Isabella d'Este, mulher do marques Francesco II Gonzaga. Ela fora aluna de 
Martini em Ferrara. O proprio Martini, Josquin, Compere, Collinet de Lannoy e 
Elzear Genet (conhecido por Carpentras) contam-se entre os estrangeiros atraidos a 
Mantua. Muitos destes mesmos cantores fizeram parte, pormaiores ou menores perio- 
dos de tempo, da capela papal de Roma, incluindo Josquin, Weerbecke, Marbriano 
de Orto, Johannes Prioris, Antoine Bruhuier e Carpentras. A republica de Veneza 
distinguia-se pela particularidade de cultivar preferencialmente os talentos italianos, 
ate que em 1527 seguiu tambem a moda da epoca e nomeou Adrian Willaert mestre 
de coro de S. Marcos; quando este morreu, foi substituido por Cipriano de Rore, outro 
natural dos Paises Baixos, mas os sucessores deste voltaram a ser italianos. 

Tambem havia, e claro, musicos italianos atrabalhar nas cortes dos principes, mas 
ate cerca de 1550 predominaram os musicos da Europa do Norte. Traziam consigo a 
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musica, as tecnicas de cantar e compor e as cangoes na sua lingua nacional. Mas ao 
mesmo tempo iam assimilando alguns aspectos da musica improvisada e popular que 
encontravam em Italia, uma forma menos complexa de fazer musica, baseada em 
acordes, dominada pelo soprano, muitas vezes dangavel. Esta conjugagao de elemen- 
tos setentrionais e italianos explica, provavelmente, muitas das caracteristicas que 
encontramos no estilo internacional de meados do seculo xvi. 

imprensa musical - Toda esta actividade criou uma forte procura de musica para 
tocar e cantar. Foram compilados manuscritos em cada centro, comportando o 
reportorio local, e copiados outros manuscritos, geralmente sumptuosos, oferecidos 
como presentes em aniversarios, casamentos e outras ocasioes. Mas este processo era 
dispendioso e nem sempre transmitia fielmente as obras do compositor. Com os 
progressos da arte da imprensa tornou-se possivel uma difusao muito maior e mais 
exacta da musica escrita. 

A arte de imprimir livros com caracteres moveis, aperfeigoada por Johann 
Gutenberg cerca de 1450, foi aplicada aos livros liturgicos com notagao de cantochao 
por volta de 1473. Em finais do seculo xv surgiram, em diversos livros de teoria ou 
manuais de ensino, exemplos de musica impressa com blocos de madeira; este me- 
todo continuou a ser utilizado, quer isoladamente, quer conjugado com a impressao 
de caracteres moveis, mas acabou por se extinguir. A primeira colectanea de pegas 
polifonicas impressa com caracteres moveis foi editada em Veneza, no ano de 1501, 
por Otaviano de Petrucci. Em 1523 ja Petrucci publicara cinquenta e nove volumes 
(incluindo as reimpressoes) de musica vocal e instrumental. As suas publicagoes, 



Cangao a quatro vozes, Meskin es hu, de uma colectanea de 96 cangoespolifonicas (na sua maioria 
francesas), Harmonice musices odhecaton, editada por Ottaviano Petrucci, Veneza, 1501. Neste 
livro de musica, oprimeiro do genero a ser impresso com caracteres moveis, o incipit do texto so 

e indicado sob o cantus 
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especialmente as primeiras, sao autenticos modelos de clareza e precisao. Petrucci 
utilizava o metodo da tripla impressao, ou seja, uma primeira para as linhas da pauta, 
uma segunda para a letra e uma terceira para as notas. Era um processo moroso, dificil 
e caro; alguns impressores do seculo xvi reduziram-no a duas impressfies, uma para 
a letra e outra para a musica. A impressao unica, ou seja, com caracteres que impri- 
miam pautas, notas e texto numa unica operaQao, foi, segundo parece, praticada pela 
primeira vez por John Rastell, em Londres, cerca de 1520, e pela primeira vez 
aplicada sistematicamente em larga escala por Pierre Attaignant, em Paris, a partir de 
1528. A impressao musical come^ou na Alemanha cerca de 1534 e nos Paises Baixos 
em 1538; Veneza, Roma, Nuremberga, Paris, Lyon, Lovaina e Antuerpia tornaram- 
-se os principais centros desta actividade. 

A maior parte da musica para conjuntos editada no seculo xvi foi impressa sob 
a forma de cadernos individuais — um pequeno volume, geralmente de formato 
oblongo, para cada voz ou parte, de maneira que para tocar ou cantar as pe£as era 
necessaria a colect^ao completa destes livros. Os cadernos individuais foram conce- 
bidos principalmente para serem utilizados em casa ou em reunifies sociais. A maioria 
dos coros de igreja continuaram a usar os grandes livros de coro manuscritos; con- 
tinuaram a copiar-se novos livros destes no seculo xvi, embora alguns impressores 
tambem editassem livros de coro de grande formato. 

Entretanto, a preocupaQao com a plenitude da harmonia e a pratica da imita^ao 
exigiam que o compositor ajustasse constantemente o movimento de uma voz ao das 
outras ao inventar uma peQa. O metodo, que consistia em come^ar por uma estrutura 



PIETRO ARON DEFENDE A COMPOSI^AO DE TODAS AS VOZES EM SIMULTANEO 


Muitos compositores tinham a concepgdo de que primeiro devia delinear-se o cantus, em 
seguida o tenor e apos o tenor o contrabaixo. Sucedia isto por Ihes faltar a ordem e o 
conhecimento daquilo que e preciso para fazer o contralto. Assim, faziam muitas passagens 
deselegantes nas composigoes, e por causa delas tinham de ter unlssonos, pausas, saltos 
ascendentes e descendentes dificeis para o cantor ou interprete. Tais composigoes eram 
desprovidas de suavidade e harmonia, pois, quando se escreve primeiro o cantus, ou soprano, 
e depois o tenor, uma vezfeito este tenor, falta lugarpara o contrabaixo e, uma vezfeito o 
contrabaixo, muitas vezes nao ha nota para o contralto. Se se considera a pega voz a voz, ou 
seja, quando se escreve o tenor cuidando apenas defazer este tenor consonante [com o 
soprano] e se procede depois da mesmaforma com o contrabaixo, a consonancia de todas as 
outras vozes sofrera com isso. 

Por conseguinte, os modernos consideraram melhor esta questao, como se torna evidente 
nas suas composigoes para quatro, cinco, seis e mais vozes. Cada uma das vozes ocupa um 
lugar espagoso, natural e aceitavel, porque os compositores as consideram todas em conjunto, 
e nao como flcou descrito acima. Quern, porem, preferir compor em primeiro lugar o cantus, 
o tenor ou o contrabaixo sera livre de escolher esse metodo e regra, e veriflca-se mesmo que 
alguns ofazem actualmente, pois umas vezes comegam com o contrabaixo, outras com o tenor 
e outras ainda com o contralto. 

De inlcio [o metodo de compor todas as vozes em simultaneo] podera ser dificil e 
incomodo; deve comegar-se entao por partes. Quando se tiverja uma certa experiencia desta 
pratica, seguir-se-a a ordem e o metodo previamente explicados. 

Pietro Aron, Toscanello in musica, Veneza, 1524, livro n, cap. 16, trad, de C. V. Palisca. 
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a duas vozes, geralmente tenor-soprano, acrescentando em seguida uma terceira voz 
e, finalmente, uma quarta, conforme ensinavam os manuais mais antigos, era agora 
considerado improprio. Pietro Aron, escrevendo em 1524 (v. vinheta), aconselhava os 
compositores a escreverem todas as vozes em simultaneo, e nao de cada vez, embora 
reconhecendo que os principiantes fariam melhor se seguissem o metodo tradicional. 
Como mecanismo para se obter uma harmonia plena em todos os pontos, ou seja, quer 
acordes com quinta e terceira, quer com sexta e terceira sobre a voz mais grave, os 
teoricos, entre eles Aron, publicaram «tabelas de consonancia», que mostravam quais 
as opgdes possiveis para as outras vozes se o soprano e o tenor tivessem entre si um 
dado intervalo. Como a operagao implicava uma boa dose de tentativa e erro, os 
compositores recorriam, por vezes, ao expediente de escreverem as partituras em 
ardosias ou em papel barato. O teorico Lampadio (1537), por exemplo, da um breve 
exemplo de uma partitura com linhas de compasso e data essa invengao do tempo de 



Pagina de rosto do metodo deflauta de bisel, Opera intitulata Fontegara. Um conjunto deflautistas 
e dois cantores interpretam umapega seguindo a musicapelos respectivos cadernos impressos. Em 
primeiropiano veem-se duas cornetas de madeira ependurados naparede tres violas e um alaude 


Josquin e Isaac. Na verdade, chegaram ate nos bastantes partituras manuscritas da 
decada de 1560; a primeira partitura de conjunto impressa surgiu em 1577. 

A aplicagao da arte da imprensa a musica foi, como e evidente, um acontecimento 
de amplas consequencias. Em vez de um reduzido numero de manuscritos preciosos 
laboriosamente copiados a mao e sujeitos a todo o tipo de erros e variantes, os 
musicos tinham agora ao dispor um fornecimento abundante de musica nova — nao 
propriamente a baixo prego, mas ainda assim menos cara do que os manuscritos 
equivalentes e de uma precisao uniforme. Alem disso, a existencia de copias impres- 
sas significava que muitas obras musicais se conservavam, podendo ser interpretadas 
e estudadas pelas geragoes seguintes. 
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Compositores do Norte 


A hegemonia dos musicos do Norte, que comegaraja no inicio do seculo xv, fica 
bem ilustrada pelas carreiras dos principals compositores e interpretes entre 1450 e 
1550: a maioria passou boa parte da vida ao servigo do imperador (servigo que podia 
leva-los a Espanha, a Alemanha, a Boemia ou a Austria), do rei de Franga, do papa 
ou de uma das cortes italianas. Em Italia as cortes ou cidades de Napoles, Ferrara, 
Modena, Mantua, Milao e Veneza foram os mais importantes centros de difusao da 
arte dos compositores franceses, flamengos e dos Paises Baixos. 

johannes ockeghem - «Sei bem que Ockeghem foi, por assim dizer, o primeiro que 
nestes tempos redescobriu a musica, a qual se extinguira quase por completo, tal 
como Donatello redescobriu a escultura no seu tempo.» Esta homenagem foi-lhe 
prestada por Cosimo Bartoli nos seus Ragionamenti accademici (1567) meio seculo 
apos a morte do compositor. Mais proximo do seu tempo e um elogio poetico em sua 
memoria, musicado por Josquin des Prez em 1497, a Deploration sur le trepas de 
Jean Ockeghem. Era costume, no seculo xv, compor lamentagoes ou deplorations por 
ocasiao da morte dos musicos famosos. Na pega de Josquin, enquanto o tenor entoa 
o introito da missa de requiem [Requiem aeternam («Dai-lhes, Senhor, o eterno 
repouso»)], as outras quatro vozes cantam a lamentagao, escrita na linguagem poetica 
rebuscada da epoca, cheia de alusoes mitologicas e jogos de palavras (v. vinheta). 
Esta lamentagao, que ainda em 1545 foi reimpressa em Antuerpia, e uma de entre as 
varias que foram compostas por ocasiao da morte de Ockeghem. 

A primeira informagao que temos sobre Ockeghem, nascido cerca de 1420, e que 
em 1443 era cantor no coro da catedral de Antuerpia. Em meados da decada de 1440 


Q A 5 )- 

DEPLORATION SUR LE TREPAS DE JEAN OCKEGHEM 

Nymphes des bois, deesses des fontaines, 
Chantres experts de toutes nations, 

Changez vos voix tant cleres et haultaines 
En cris tranchants et lamentations. 

Car Atropos, tres terrible satrappe, 

A vostre Ockeghem attrappe en sa trappe, 
Vray tresorier de musique et chief d'oeuvre, 
Doct, elegant de corps et non point trappe; 
Grant dommaige est que la terre le coeuvre. 
Acoutrez vous d'habits de deuil: 

Josquin, Piersson, Brumel, Compere, 

Etplourezgrosses larmes d'oeil: 

Perdu avez vostre bonpere. 

Requiescant in pace. Amen. 


Ninfas dos bosques, deusas das fontes, 
Habeis cantores de todas as nagoes, 

Trocai vossas vozes tao claras e altivas 
Por gritos agudos e lamentagoes. 

Pois Atropos, satrapa terrivel, 

O vosso Ockeghem apanhou na armadilha, 
Vero tesoureiro de musica e obras-primas, 
Douto, elegante de figura e nada corpulento. 
Grande pena e que a terra o cubra. 

Envergai vossas vestes de luto, 

Josquin, Piersson, Brumel, Compere, 

E chorai dos olhos grossas lagrimas, 

Haveis perdido o vosso bom pai. 

Repouse em paz. Amen. 


Este poema foi manuscrito por Josquin des Prez. Para uma transcri^ao e fac-simile desta obra, v. Edward E. 
Lowinsky (ed.). The Medici Codex of 1518. O verso 7 do poema alude as fun^des de tesoureiro que Ockeghem 
desempenhava na abadia de S. Martin de Tours. Os quatro nomes do verso 11 sao compositores famosos da epoca 
(«Piersson» e Pierre de La Rue). 
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passou ao servigo de Carlos I, duque de Bourbon, em Franga. Em 1452 ingressou na 
capela real do rei de Franca e num documento de 1454 e referido como premier 
chapelain. E provavel que tenha conservado esse posto ate se reformar, tendo servido 
tres reis: Carlos VII, Luis IX e Carlos VIII. Morreu em 1497. Ockeghem ficou famoso 
nao apenas como compositor, mas tambem como mestre de muitos dos compositores 
mais destacados da geragao seguinte. 

Depreende-se que Ockeghem nao tera sido um musico excepcionalmente prolifi- 
co. As suas obras conhecidas incluem cerca de treze missas, dez motetes e umas vinte 
chansons. O numero relativamente grande de missas atesta o facto de na segunda 
metade do seculo xv ser essa a forma principal de composigao, na qual se esperava 
que o compositor mais plenamente revelasse o seu engenho e a sua imaginagao. 
A maioria das missas de Ockeghem, incluindo a missa Caput (Agnus Dei em N A W M 
40), sao semelhantes, na sonoridade global, as de Dufay. Quatro vozes de natureza 
basicamente identica interagem numa textura contrapontistica de linhas melodicas 
independentes. Todavia, o baixo, que ate 1450 raramente cantava abaixo de do, desce 
agora ate Sol ou Fa e, por vezes, ate uma quarta mais abaixo em combinagoes 



Esta miniatura de um ma- 
nuscrito frances de cerca 
de 1530 mostra Ockeghem 
e oito outros musicos da 
sua capela cantando um 
gloria apartir de um gran¬ 
de livro de coro manuscri- 
to, aberto numa estante a 
maneira habitual da epoca 


especiais de vozes graves; nos restantes casos, a tessitura das vozes e geralmente a 
mesma que na primeira metade do seculo. O exemplo 6.1 apresenta as tessituras 
utilizadas na epoca; o ambito do superius corresponde a do moderno contralto; tenor 
e contratenor (o «tenor altus») tern um ambito quase identico e as vozes cruzam-se 
frequentemente. 


Exemplo 6.1 — Tessitura habitual das vozes no final do seculo xv 



. Superius 

Contratenor 

* Tenor 

Bassus -o- 



8 

1 
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O resultado, por comparagao com a primeira metade do seculo, e uma textura 
mais cheia, mais densa, uma sonoridade mais sombria e ao mesmo tempo mais 
homogenea. Este efeito e reforgado pela natureza das linhas melodicas de Ockeghem, 
que se desenrolam em frases de grande folego, num fluxo extremamente flexivel 
muito semelhante ao do cantochao melismatico, com raras cadencias e poucas pausas 
(v. exemplo 6.2). 


Exemplo 6.2 • 


[Superius] 


•Johannes Ockeghem. Agnus Dei da missa Caput 
[J =80-96] i-i 


Contratenor 


Tenor 

Tenor 

[Bassus] 


gnus de 


m 

gnus de 


10 


1 qui 


tol 


qui 


tol 


Para fazer variar a sonoridade, Ockeghem, seguindo o exemplo de alguns com- 
positores do inicio do seculo xv, escrevia trechos inteiros de pegas, como trios ou 
duetos, omitindo uma ou duas das quatro vozes habituais, ou entao opunha um par 
de vozes a outro par, como sucede no inicio das duas primeiras partes do Agnus 
Dei — processo que e frequentemente utilizado na musica do principio do seculo xvi, 
tanto sacra como profana. Uma outra forma como Ockeghem conseguia criar contras- 
tes consistia em escrever ocasionalmente certas passagens em que todas as vozes 
cantavam a ritmo identico, dando origem a uma textura homofonica (ou 
homorritmica). Esta forma declamatoria de escrita musical era rara entre os compo- 
sitores franco-flamengos das geragoes anteriores, que a reservavam para as passagens 
em que queriam dar uma enfase especial ao texto. Na segunda metade do seculo xvi, 
todavia, o procedimento tornou-se muito mais corrente. 

canone^ De um modo geral, Ockeghem nao recorria muito a imitagao nas suas 
missas; ha nelas passagens de imitagao, mas que raramente envolvem todas as vozes, 
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e a tecnica so ocasionalmente e utilizada, por exemplo, no Agnus I (compassos 27- 
-30), nas tres vozes superiores. Em contrapartida, Obrecht inicia cada uma das tres 
versoes do Agnus sobre o tema Caput (da antifona Venit ad Petrum, para a Quinta- 
-Feira Santa, v. NAWM 40) com entradas imitativas (v. NAWM 41). Ha, no entanto, 
uma forma de composiQao, o canone, que constitui excepQao a esta observaQao de 
caracter geral. Tal como os seus contemporaneos, Ockeghem tinha um grande prazer 
em escrever musica, na qual a estrutura audivel se apoiava numa outra estrutura 
oculta e rigidamente calculada. A propensao para dar largas ao virtuosismo tecnico 
e para demonstrar publicamente a pericia profissional, que levava os compositores 
medievais a escreverem motetes isorritmicos, parece persistir na feitura de canones 
por parte de Ockeghem e dos seus contemporaneos. 

O metodo mais corrente de escrever canones consistia em fazer derivar uma ou 
mais adicionais de uma unica voz inicial. As vozes adicionais tanto podiam ser escritas 
pelo compositor como cantadas a partir das notas da voz inicial, modificadas de acordo 
com certas instruqoes. A regra segundo a qual se obtinham estas vozes suplementares 
chamava-se canone , termo que significa precisamente «regra» ou «1 ei». (Aquilo a que 
hoje damos o nome de canone chamava-se entao fuga.) Por exemplo, as indicates do 
compositor podiam determinar que a segunda voz comeqasse um certo numero de 
tempos ou compassos depois da voz original; a segunda voz podia ser uma inversao 
da primeira, ou seja, mover-se sempre com os mesmos intervalos, mas na direcqao 
oposta, ou entao a voz derivada podia ser a voz original lida do fim para o principio — 
dava-se a isto o nome de canone retrogrado ou canone cancrizans («caranguejo»). 

Uma outra possibilidade consistia em fazer evoluir as duas vozes a velocidades 
diferentes; os canones deste tipo chamam-se, por vezes, canones de mensuragao , e 
podiam ser indicados mediante a anteposiqao de dois ou mais sinais mensurais a uma 
unicamelodiaescrita. Num canone de mensuraqao arelaqao entre as duas vozes podia 
ser de aumento simples (evoluindo a segunda voz em notas de valor duplo do das 
notas da primeira), diminuiqao simples (a segunda voz em notas de metade do valor), 
ou uma outra relaqao mais complexa. E claro que todos os processos atras descritos 
podiam ser combinados entre si. Alem disso, a voz derivada nao tinha de estar 
necessariamente a mesma altura que a voz original, podendo reproduzir a melodia 
desta a um determinado intervalo, superior ou inferior. Uma composiqao podia ainda 
comportar um canone duplo, ou seja, dois canones (ou ate mais) cantados ou tocados 
em simultaneo. Duas ou mais vozes podiam evoluir em canone, enquanto outras 
vozes evoluiam em linhas independentes. Em suma, toma-se evidente que era possi- 
vel um consideravel grau de complexidade. 


Exemplo 6.3 — Ockeghem, Kyrie II da Missa prolationum 


Superius 

H . H 


Kyrie 

Contra 

A r 0 fr 
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Kyrie 
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Transcri^ao 



Um exemplo de escrita canonica e a Missa prolationum de Ockeghem, em que 
todos os andamentos sao construidos como duplos canones mensurais, utilizando 
varios intervalos e varias combinagoes de sinais mensurais. O exemplo 6.3. apresenta 
o inicio do segundo kyrie desta missa. Cada uma das duas vozes, na notagao original, 
tern do is sinais mensurais — O C no superius e Q e £ no contra — e duas 
claves de Do, uma para cada um dos sinais. Na transcrigao (exemplo 6.3b) as duas 
vozes mais agudas representam o superius e as duas mais graves o contra, com a 
devida redugao dos valores originais das notas. 

Um outro tour deforce e a Missa cuiusvis toni de Ockeghem, uma missa que 
jode ser cantada «em qualquer modo», conforme se leia a musica de acordo com uma 
3u outra de quatro diferentes combinagoes de claves e fazendo os ajustamentos 
iecessarios para evitar que ocorra o intervalo Fd-Suf, quer melodicamente, quer har- 
noniosamente com o baixo (v. o exemplo 6.4). Daqui resulta que a musica pode ser 
juvida em quatro modos diferentes. 

Exemplo 6.4 — Ockeghem, Qui tollis da Missa cuiusvis toni 
Modo i u j, 
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Que tirais ospecados do inundo, escutai a nossaprece. 



E muito facil exagerar a importancia deste e de outros altos voos de virtuosismo, 
pois eles apresentam um certo fascinio para o apreciador de charadas, musicais ou 
nao. Como fenomenos deste tipo se prestam mais a explicagao verbal, gravam-se 
melhor na memoria do que os factos essenciais que importa reter acerca dos compo- 
sitores. Mais importante do que saber que Ockeghem escreveu canones e perceber, 
ouvindo a sua musica, que nas composigoes, de resto relativamente raras, em que 
recorre a tais artificios estes estao muito subtilmente dissimulados e de modo nenhum 
inibem a capacidade do compositor de comunicar atraves da musica, mesmo com 
ouvintes menos instruidos na «ciencia» da composigao musical. Ockeghem parece ter 
partilhado com os seus contemporaneos a convicgao de que o canone perfeito, como 
o crime perfeito, nao devia levantar sequer as suspeitas do ouvinte vulgar, e muito 
menos ser por ele detectado. 

Se os compositores tinham um prazer malicioso em esconderem do ouvinte os 
seus artificios, este amor da mistificagao manifestava-se como uma especie de jogo 
de adivinhas entre compositor e interprete. As instrugoes para se fazer derivar a 
segunda voz da primeira (ou para se cantar a voz escrita) sao, por vezes, formuladas 
de modo intencionalmente obscuro ou jocoso, por exemplo, Clama ne cesses («Grita 
sem cessar»), ou seja, ignora as pausas, e outras mais enigmaticas. Nao deixa de ser 
significativo, quando a musica comegou a ser divulgada atraves da imprensa, no 
seculo xvi, o facto de os impressores terem muitas vezes o cuidado de fornecerem 
solugoes para tais enigmas. 

Algumas das missas de Ockeghem baseiam-se, a maneira da missa Se la face ay 
pale de Dufay, num cantus flrmus, utilizando determinada melodia, de forma mais ou 
menos sistematica, como estrutura basica de cada um dos andamentos. Por exemplo, 
a missa De plus en plus usa como cantusfirmus o tenor de uma chanson de Binchois 
e a missa Ecce ancilla baseia-se numa antifona de cantochao. Na maioria das missas 
de cantus firmus de Ockeghem o tratamento dado a melodia de base e bastante livre 
(a sua missa L'homme arme constitui uma excepgao quanto a este aspecto). 

Nos seculos xv e xvi as missas sem cantus firmus passaram a ser designadas a 
partir do modo em que eram escritas (por exemplo, missa quinti toni, «missa no modo 
v») ou de alguma particularidade da sua estrutura (por exemplo, a Missa cuiusvis toni 
de Ockeghem). A missa mi-mi de Ockeghem vai buscar o nome as duas primeiras 
notas do baixo, mi-La, que na solmizagao eram ambas cantadas com a silaba mi. Uma 
missa que nao tivesse cantus firmus nem qualquer outra particularidade caracteristica, 
ou cuja fonte o compositor nao desejasse indicar, era muitas vezes designada por 
missa sine nomine, «sem nome». 

Se as missas de Ockeghem atestam uma reacgao extremamente marcada contra as 
missas e motetes em estilo de chanson compostos no inicio do seculo xv, a geragao 
seguinte de compositores religiosos franco-flamengos restabeleceu um maior equili- 
brio entre a elevagao mistica, por um lado, e a clareza expressiva, por outro. Muitos 
destes compositores eram, directa e indirectamente, discipulos de Ockeghem. As tres 
figuras mais eminentes desta geragao foram Jacob Obrecht, Heinrich Isaac e Josquin 
des Prez, todos eles nascidos em meados do seculo — Obrecht, provavelmente, em 
Bergen op Zoom, Isaac talvez em Bruges e Josquin algures no territorio do Hainaut. 
Todos adquiriram a primeira formagao e experiencia musical nos Paises Baixos. 
Todos viajavam muito, trabalhando em diversas cortes e igrejas de varios paises da 
Europa, incluindo a Italia. As carreiras destes tres compositores, como as da maioria 
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dos seus contemporaneos, ilustram bem o animado intercambio musical que se veri- 
ficou nos seculos xv e xvi entre a Europa do Norte e do Sul, entre os centros franco- 
-flamengos e os da Italia e (um pouco mais tarde) da Espanha. E, pois, perfeitamente 
natural que encontremos na sua musica uma variedade, uma mistura e, ate certo 
ponto, uma fusao de elementos do Norte e do Sul: o tom serio, a tendencia para a 
adopgao de uma estrutura rigida, os ritmos fluentes do Norte; a disposigao mais 
espontanea, a textura homofonica mais simples, os ritmos mais marcados e as frases 
mais claramente articuladas dos Italianos. 

NAWM 40-JOHANNES OCKEGHEM, Agn US Dei DA MISSA CapUt 

Na missa Caput a melodia de cantochao vem escrita na clave do contralto, mas com 
um canone verbal a indicar que deve ser cantada uma oitava mais abaixo; deste modo, 
passa, afinal, a ser a voz mais grave do conjunto. O melisma Caput, um tanto abre- 
viado, e usado duas vezes, a primeira, em compasso ternario, nos Agnus I e II, a 
segunda, em valores temporais menores e em compasso binario, no Agnus III. Nao ha 
uma relagao proporcional entre as duas apresentagoes do cantus firmus. O modelo para 
esta estrutura foi uma missa inglesa anonima sobre o mesmo tema atribuida a Dufay. 

Cada parte comega com um dueto, onde cadencias frequentes destacam as pala- 
vras e as frases do texto (embora uma das cadencias cinda em duas a palavra tollis no 
compasso 10, pormenor que anos mais tarde ja nao seria tolerado). Quando as quatro 
vozes cantam ao mesmo tempo, cada uma delas evolui em longos e elegantes arcos 
melodicos, mas que raramente comegam ou acabam em simultaneo, dando a musica 
uma impressao de continuidade, sem quebras ou falhas. As vozes mantem ainda a sua 
independencia devido ao facto de a imitagao ser rara; constitui excepgao a passagem 
dos compassos 27-30, em que as tres vozes superiores partilham o mesmo motivo, 
com um tempo de intervalo entre si. A chamada condugao para a cadencia no final do 
Agnus III e digna de nota pelo ritmo e pela grande frequencia de sincopas. Embora o 
cantus firmus termine em Sol, Ocheghem forga o final em Re atraves desta coda 
agitada. Para criar uma certa variedade, as outras partes terminam em La e 5o/. 

jacob obrecht — Pouco se sabe da vida de Jacob Obrecht (c. 1452-1505). Ocupou 
cargos importantes em Cambrai, Bruges e Antuerpia. E possivel que tenha feito varias 
visitas a Italia: esteve na corte de Ferrara em 1487-1488 e regressou a esta cidade para 
ingressar na capela ducal em 1504, mas morreu de peste menos de um ano depois. 

As obras de Obrecht que chegaram ate nos incluem 29 missas, 28 motetes e varias 
chansons, cangoes em holandes e instrumentais. A maioria das suas missas sao 
constituidas sobre cantus firmi, que tanto podem ser cangoes profanas como melodias 
gregorianas, mas ha uma grande variedade no modo de tratamento destes temas 
alheios. Em certas missas e usada a melodia inteira em todos os andamentos; noutras 
a primeira frase da melodia e usada no Kyrie, a segunda no Gloria, e assim sucessiva- 
mente. Algumas missas combinam dois ou mais cantus firmi; a Missa carminum 
inclui cerca de vinte melodias profanas diferentes. Ao longo das missas surgem 
frequentes passagens em canone. 

NAWM 41 —JACOB OBRECHT, Agnus Dei DA MISSA Caput 

A abertura do Agnus Dei da sua missa Caput (v. exemplo 6.5) pode ser comparada 
com o excerto da missa de Ockeghem sobre o mesmo tema (exemplo 6.2). Tal como 
Ockeghem, Obrecht comega com um par de vozes, mas a relagao entre elas toma-se 
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imediatamente evidente para o ouvinte: a segunda voz imita a primeira a distancia de 
uma quinta. Embora a imitate) prossiga, com um canone, ao longo de todo o dueto, 
nao e absolutamente exacta; por exemplo, a uma quinta ascendente pode responder 
uma quarta ascendente. A melodia que e imitada, uma longa curva abarcando dez 
compassos, e constituida por pequenos motivos, muitas vezes subtilmente relaciona- 
dos entre si. No tenor, nos compassos 1-5, o motivo da quarta ascendente expande- 
-se para uma quinta nas duas repetigoes seguintes, conduzindo a uma cadencia que 
remata claramente este melisma sobre a silaba A. Os compositores do Renascimento 
mais tardio considerariam incorrecto introduzir uma cadencia antes de se completar 
um pensamento ou uma pausa antes de se pronunciar ate ao fim uma palavra, mas 
Obrecht nao se preocupava com tais exigencias de rigor. Uma outra forma de conse- 
guir a unidade de motivos e a que encontramos no contralto, compassos 7-9, onde o 
ritmo de Re-Mi-SoiFa-Re e repetido nas notas seguintes, enquanto as ultimas quatro 
notas do motivo surgem invertidas, ou seja, em movimento contrario. Estas relagoes 
entre vozes e na continuidade melodica tomam palpavel a estrutura da musica, clari- 
ficando a polifonia e tomando-a perceptivel para o ouvinte. 


Exemplo 6.5 — Jacob Obrecht, Agnus Dei da missa Caput 



Quando entra em cena o cantus firmus, Obrecht deixa de poder aplicar em tao 
grande medida estas estruturas imitativas livremente concebidas. Mas na primeira 
entrada do fragmento de cantochao Caput (comp. 17), Obrecht afasta-se dos seus dois 
modelos polifonicos, a missa anonima e a de Ockeghem, e liga as vozes mais agudas 
ao cantus firmus, utilizando as quatro notas iniciais deste ultimo como elementos de 
base para a construgao de uma estrutura imitativa flexivel. A relagao das vozes superio- 
res com o cantus firmus e particularmente evidente no discantus, que comega com as no¬ 
tas Re-Fa-Mi-Fa, num obvio paralelo com o principio do cantus firmus, Si-Re-Do-Re. 
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A frequencia e os tipos de cadencias sao tambem reveladores da posigao de 
Obrecht relativamente aos seiis antecessores. Tanto Ockeghem como Obrecht incluem 
uma terceira na harmonia final dos Agnus I e //, por oposi^ao ao compositor anonimo 
mais antigo que so utilizou essa harmonia no primeiro caso; nenhum dos compositores 
inclui uma terceira na cadencia final do Agnus III. Obrecht remata todo o ciclo do 
Agnus com uma cadencia em que o baixo transpoe uma quarta, como na ulterior ca¬ 
dencia dominante-tonica; no fim do seculo xv este final veio a ser considerado como 
0 mais forte. As cadencias intermedias de Obrecht sao cuidadosamente concebidas por 
forma a nao quebrarem o impeto da melodia: as frases musicais das varias vozes 
sobrepoem-se, e o caracter finalizante e evitado, fazendo com que o baixo suba um tom, 
em vez de uma quarta (por exemplo, nos compassos 27 e 52), ou com que a sexta se 
expanda para oitava nas vozes extremas, como nos compassos 10 e 60, e no final do 
Agnus II, comp. 92. A maioria das suas cadencias recorrem ao retardo 7-6 ou 4-3 para 
criarem uma certa tensao pre-cadencial, mas o impulso ritmico para a cadencia, carac- 
teristico de Ockeghem, tambem esta presente no final das partes mais importantes. 

A atitude de Obrecht em relagao aos modos estava longe de ser doutrinaria. Muito 
antes de Heinrich Glareano, no seu Dodecachordon de 1547, ter reconhecido os 
modos com finais em La e em Do, acrescentando-os aos oito modos tradicionais, ja 
Odebrecht os utilizava nas suas composisoes. O Credo e o Sanctus desta missa 
terminam em Do, o modo «jonico» de Glareano, tal como a primeira parte dos Agnus 
1 e III (comp. 10, 100) e o fim do Agnus III; a ultima parte do Agnus I (comp. 45) e 
no modo «eolico». Obrecht manifesta ainda a sua originalidade no facto de colocar o 
cantus firmus numa voz diferente em cada um dos andamentos a seguir ao Kyrie, no 
qual se situa, conforme seria de esperar, no tenor: passa para o discantus no Gloria, 
para o tenor no Credo, para o altus no Sanctus e para o bassus no Agnus. 


A chanson - Embora a musica sacra polifonica, especialmente as composi^oes sobre 
o ordinario da missa, tenha adquirido maior prestigio na segunda metade do seculo 
xv do que em qualquer outro periodo dos dois seculos anteriores, nao faltaram nesta 
epoca as composiQoes profanas. As proporgoes miniaturais caracteristicas da primi- 
tiva chanson borgonhesa foram-se expandindo, dando origem a formas musicais mais 
amplas; as chansons de 1460-1480 revelam um uso crescente do contraponto 
imitativo, envolvendo inicialmente apenas o superius e o tenor e mais tarde as tres 
vozes. Filies a marier, de Binchois, tern um tenor e um contratenor com notas longas 
(possivelmente instrumentais), suportando duas vozes de soprano escritas em imita- 
Qao livre e num vivo estilo silabico. Na maioria das suas chansons, Ockeghem, bem 
como o seu pouco menos famoso contemporaneo Antoine Busnois (1492), recorreu 
ks formes fixes tradicionais da poesia cortes. 

As chansons de Ockeghem, de Busnois e dos seus sucessores gozaram de enorme 
popularidade. Algumas de entre elas especialmente apreciadas, como Ma bouche rit 
de Ockeghem e Adieu mes amours de Josquin, aparecem vezes sem conta nos manus- 
critos e publicaQoes de muitos paises diferentes. As chansons eram livremente alte- 
radas, escritas em novos arranjos e transcritas para instrumentos. Acima de tudo, 
constituiram uma reserva inesgotavel de cantus firmi para missas; para este fim tanto 
podia ser escolhido o superius como o tenor de uma chanson. Deste modo, Ockeghem 
utilizou o superius da sua chanson Ma maitresse, completo e sem altera^oes, para o 
Gloria de uma missa, a primeira parte no contratenor e a segunda parte, mais adiante, 
no tenor, de forma que a mesma melodia que antes servira o texto «Minha senhora 
e meu mui caro amor» e aqui cantada com a letra «E paz na terra aos homens de boa 
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vontade» — exemplo da reconversao religiosa de uma melodia profana, processo 
extremamente comum neste periodo. A missal ne demande de Obrecht inclui nao 
apenas o tenor, mas ainda material extraido das outras vozes de uma chanson a quatro 
vozes de Busnois. 

nawm 48 - johannes ockeghem, chanson: D'ung aultre amer mon cueur s'abesseroit 
Trata-se de um rondei segundo a forma medieval: 

AB quatro versos de refrao 

a dois versos novos cantados com a primeira metade da musica do refrao 
A os dois primeiros versos do refrao com a respectiva musica 
ab uma nova estrofe de quatro versos cantada com a musica do refrao 
AB repeti^ao do refrao completo, Ietra e musica 

A melodia surge na voz mais aguda, a unica que nas fontes vem acompanhada do 
texto, o que levou os estudiosos a concluirem que as outras partes seriam tocadas por 
instrumentos. A composigao e predominantemente silabica, com excepgao da ultima 
sila-ba acentuada da ultima palavra, que apresenta um longo melisma. Josquin citou 
o pri-meiro verso do texto e musica do seu motete Tu solus, qui facis mirabilia 
(NAWM 32). 

O odhecaton - A chanson da geragao de Obrecht, Isaac e Josquin pode ser estudada 
numa das mais famosas de todas as antologias musicais, o Harmonice musices 
odhecaton A, que inaugurou o programa de publicagoes de Petrucci em Veneza em 
1501. O titulo significa «Cem cangoes [na realidade sao apenas noventa e seis] de 
musica harmonica [ou seja, polifonica]»; a letra^l indica que se trata da primeira de 
uma serie de colectaneas similares, vindo os outros volumes, Canti B e Canti C, a ser 
editados em 1502 e 1504. O Odhecaton e uma selecgao de chansons escritas, apro- 
ximadamente, em 1470 e 1500; inclui pegas que vao dos ultimos compositores do 
periodo borgonhes aos da geragao «moderna». Mais de metade das chansons sao para 
tres vozes, e sao estas que, em geral, estao escritas em estilo mais antiquado. Entre 
os compositores representados na colectanea contam-se Isaac, Josquin e dois con- 
temporaneos destes, Alexander Agricola (c. 1446-1506) e Loyset Compere (c. 1455- 
-1518). Petrucci e, ulteriormente, outros impressores italianos publicaram, em anto¬ 
logias deste tipo, um grande numero de chansons de compositores franco-flamengos 
durante a primeira metade do seculo xvi. 

As chansons a quatro vozes do Odhecaton mostram como o genero evoluiu, no 
inicio do seculo xvi, no sentido de uma textura mais densa, de um contraponto mais 
plenamente imitativo, de uma estrutura harmonica mais clara, de uma maior igualdade 
das vozes e de uma uniao mais estreita entre elementos novos e antigos no estilo da 
chanson. O compasso binario tendia a substituir o ternario, mais comum no periodo 
borgonhes. Muitas destas chansons, tal como as missas da mesma epoca, baseavam- 
-se, quer numa melodia popular, quer numa das vozes de uma chanson mais antiga. 

Nas duas primeiras decadas do seculo xvi os compositores franco-flamengos que 
estavam mais ou menos estreitamente ligados a corte real francesa de Paris cultivaram 
diversos tipos de chanson. Algumas eram composigdes inteiramente originais; outras 
incorporavam melodias ja existentes. Ao contrario de Ockeghem, Josquin pratica- 
mente abandonou as formes fixes; muitos dos seus textos sao estroficos, embora 
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alguns sejam simples poemas de quatro ou cinco versos. Um outro aspecto em que 
Josquin se afastou de Ockeghem foi o facto de o tecido polifonico das suas obras ja 
nao ser em camadas, mas entremeado com imitagao. O par tenor-cantus ja nao 
constitui o esqueleto da musica, com as outras vozes a desempenhar uma fungao de 
preenchimento. 

Em certos casos Josquin adaptava uma melodia e um texto de origem popular. Em 
Faule d'argent escreveu a melodia em canone rigoroso, a quinta inferior, entre o 
tenor e a quinta pars («quinta voz»); em torno destas as outras tres vozes tecem uma 
densa rede de imitagao, mas sem nunca sacrificar a clareza da textura. Um outro 
dispositivo muito utilizado por Josquin, e tambem pelo seu mais jovem contempora- 
neo Antoine de Fevin (c. 1470-1511), consistia em colocar no tenor uma melodia 
igualmente extraida de outra pega, enquadrando-se entre duas vozes exteriores que 
usam em eco motivos da melodia numa forma mais ligeira de contraponto imita- 
tivo — no fundo, uma adaptagao da tecnica do cantusfirmus. Um terceiro metodo 
consistia em usar motivos diferentes de uma dada melodia numa textura polifonica 
livre a quatro vozes. Tambem aqui a melodia, ou uma sua versao parafraseada, podia 
fazer-se ouvir na voz mais aguda. Desta e de outras formas, os compositores do 
periodo de 1500-1520 procuravam combinar elementos populares com a tradigao 
cortesa e contrapontistica da chanson. 

NAWM 49 — JOSQUIN DES PREZ, CHANSON: Mille regretz 

Todas as vozes sao essenciais a concepgao desta chanson, pois ja nao se trata de uma 
cangao acompanhada, mas sim de uma composigao na qual um par de vozes responde, 
por vezes, a um outro par, como nas palavras et paine douloureuse (exemplo 6.6, 
comp. 20-24), ou duas vozes evoluem em imitagao, como o cantus e o contralto em 
brief mes jours definer (comp. 27-30), ou o coro inteiro repete duas vezes a mesma 
frase e no fim acrescenta-lhe uma coda sobre o mesmo texto. Todas as vozes sao 
escritas para serem cantadas. Esta chanson, uma das ultimas de Josquin, escrita talvez 
para Carlos V em 1520, foi das que se tomaram mais populares apos a morte do 
compositor, tendo sido reformulada por Morales numa das suas missas e arranjada 
por Luys de Narvez na sua obra Los seys libros dei Delphin, de 1538 (NAWM 49b). 

Exemplo 6.6 — Josquin des Prez, Mille regretz 
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3 Publ. in HAM,91. 
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25 


brief mes jours def 


EEEE 

fi - ner. 


me ver - ra 


Quon me_ver - ra brief mes jours def 


Quon me ver - ra 


Quon me ver - ra 

Sinto tal tristeza epena dolorosa que em breve vereis meus dias declinar. 
© 1964, presidente e membros do Harvard College, reimp. autorizada. 


- fi - ner. 
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Josquin des Prez 

A CARREIRA DE JOSQUIN — Ao longo da historia ocidental houve periodos de actividade 
criadora excepcionalmente intensa, nos quais a curva da produgao musical atingiu 
apogeus notaveis. O inicio do seculo xvi foi um desses periodos. De entre o numero 
extraordinariamente grande de compositores de primeiro piano que viveram por volta 
de 1500 ha um, Josquin des Prez, que deve ser considerado como um dos maiores de 
todos os tempos. Poucos musicos gozaram em vida de maior fama ou exerceram mais 
profunda e mais duradoura influencia sobre os seus sucessores. Josquin foi saudado 
pelos seus contemporaneos como o «melhor compositor do nosso tempo», o «pai dos 
musicos». «Ele e o senhor das notas.», disse Martinho Lutero. «Estas sao obrigadas 
a fazer-lhe a vontade; quanto aos outros compositores, sao eles quern tern de fazer a 
vontade das notas.» Cosimo Bartoli, homem de letras florentino, escreveu em 1567 
que na musica Josquin nao tinha par, tal como Miguel Angelo na arquitectura, na 
pintura e na escultura: «Ambos abriram os olhos a todos os que hoje desfrutam dessas 
artes e aos que com elas se deleitarao no futuro.» 

Josquin nasceu cerca de 1440, provavelmente em Franga, proximo da fronteira do 
Hainaut, que pertencia ao Sacro Imperio Romano-Germanico. Entre 1459 e 1472 foi 
cantor na catedral de Milao e mais tarde membro da capela ducal de Galeazzo Maria 
Sforza. Apos o assassinato do duque, em 1476, Josquin passou ao servigo do irmao, 
o cardeal Ascanio Sforza, ate a morte deste ultimo, em 1505. Entre 1486 e 1494 
temos noticia da sua presenga episodica na capela papal de Roma; entre 1501 e 1503 
esteve, aparentemente, em Franga, talvez na corte de Luis XII. Em 1503 foi nomeado 
maestro di cappella da corte de Ferrara, com o salario mais alto da historia dessa 
capela, mas no ano seguinte trocou a Italia pela Franga, fugindo talvez prudentemente 
a peste que mais tarde veio a vitimar Obrecht. De 1504 ate ao fim da vida Josquin 
residiu na sua regiao natal, em Conde-sur-l'Escaut, onde foi nomeado preboste de 
Notre-Dame. As suas composigoes foram publicadas num grande numero de colec- 
taneas impressas do seculo xvi e surgem tambem em muitos manuscritos da epoca. 
O conjunto das suas obras inclui cerca de 18 missas, 100 motetes e 70 chansos e 
outras pegas vocais profanas. 
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A forte proporgao de motetes na obra de Josquin e digna de nota. No seu tempo 
a missa era ainda o suporte tradicional atraves do qual se esperava que o compositor 
demonstrasse o dominio da sua arte, mas, dado o formalismo liturgico, o texto 
invariavel e as convengoes musiciais estabelecidas, a missa poucas oportunidades 
oferecia para a realizagao de novas experiences. Os motetes eram mais livres; podiam 
ser escritos sobre uma vasta gama de textos, todos relativamente pouco familiares e, 
por isso mesmo, sugerindo novas e interessantes possibilidades de relacionamento 
entre letra e musica. No seculo xvi, por conseguinte, o motete veio a ser a forma de 
composigao sacra que mais atraia os compositores. 

As MISSAS DE JOSQUIN — Sao muito poucas as obras de Josquin que podem ser datadas 
com exactidao, mas e manifesto que a sua musica engloba tanto elementos tradicio- 
nais como modernos. Dele se pode dizer, mais do que de qualquer outro compositor, 
que esta na fronteira entre a Idade Media e o mundo moderno. Os aspectos conser- 
vadores da sua obra, como seria de esperar, sao mais evidentes nas missas. A maioria 
de entre elas utiliza uma melodia popular como cantusfirmus, mas todas abundam 
em demonstragoes de virtuosismo tecnico. Na missa L'homme arme super voces 
musicales Josquin transpoe a famosa cangao do seculo xv para sucessivos graus de 
hexacordio (as voces musicales), comegando com Do para o Kyrie, Re para o Gloria, 
e assim por diante. Nesta missa utiliza tambem o dispositivo do canone mensurai 4 . 

As missas de Josquin ilustram muitas das tecnicas e processos que eram corren- 
temente utilizados no seculo xvi. O tema da missa Hercules dux Ferrarie e um 
exemplo de soggetto cavato dalle vocalli, ou «tema extraido das vogais» de uma 
palavra ou frase, correspondendo cada vogal a uma silaba do hexacordio, do seguinte 
modo: 


Hercw les dax Fe rr a ri e 
re ut re ut re fa mi re 


O tema era uma homenagem a Hercules, ou Ercole I, duque de Ferrara entre 1471 
e 1505. 

MISSAS DE IMITAQAO — A missa de Josquin Malheur me bat ilustra uma tecnica que se 
foi tornando mais corrente a medida que avangava o seculo xvi. Esta missa baseia- 
-se numa chanson de Ockeghem, mas, em vez de uma unica voz, todas as vozes da 
chanson sao objecto de livre fantasia e desenvolvimento. Uma missa que assim utiliza 
nao apenas uma voz, mas varias — incluindo os motivos caracteristicos, apresenta- 
goes fugadas e respostas, ou mesmo a estrutura geral e a substancia musical —, de 
uma chanson, missa ou motete preexistente denomina-se missa de imitagao. O nome 
tradicional era o de missa de parodia, designagao infeliz baseada num uso menos 
comum do termo por parte do compositor Jacob Paix em 1587. Missa de parodia 
referia-se, com efeito, apenas ao metodo de composigao e nao tinha um sentido 
pejorativo. No seu tempo a missa de Josquin chamar-se-ia «missa de imitagao da 
musica de Malheur me bat». 

4 V. o Agnus Dei in HAM, 89. 
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A medida em que o compositor se apropria do material musical preexistente ao 
escrever missa de imita^ao pode variar muitissimo; e, o que e ainda mais importante, 
tambem varia muito o grau de originalidade do tratamento dado a esse material tornado 
de emprestimo. Um extremo consiste em apor simplesmente uma nova letra a velha 
musica, procedimento a que se refere o termo contrafactum. Uma missa de cantus 
firmus com uma melodia tomada de emprestimo no tenor exemplifica o metodo tipico 
do seculo xv; numa extensao desta pratica, podem ouvir-se motivos de uma determi- 
nada melodia noutras vozes alem do tenor. O passo decisivo no sentido da missa de 
imita 9 ao e dado quando o modelo escolhido deixa de ser uma unica linha melodica, 
passando a ser toda uma textura de vozes contrapontisticas. Na musica das missas a 
partir do seculo xivja surgem esporadicamente antevisoes, exemplos isolados da nova 
tecnica; esta tendencia sofre uma forte acelera^ao no inicio do seculo xvi. A missa de 
imita^ao, na sua forma plenamente desenvolvida, nao se limita a tomar de emprestimo 
uma grande quantidade de material musical, faz a partir dele algo de novo, especial- 
mente atraves da combinagao de motivos preexistentes numa estrutura contrapontistica 
original, com recurso a imita 9 ao sistematica entre todas as vozes. A missa de imita 9 ao 
come 9 a a substituir a missa de cantus firmus como forma dominante por volta de 1520. 

Nao nos e dificil compreender que no seculo xvi, como no seculo xn, os compo- 
sitores quisessem mostrar a sua devo 9 ao adornando melodias sacras com todos os 
recursos da sua arte. Mas porque recorrer a melodias profanas? Se precisavam de um 
tema base para conferirem unidade a uma obra longa, por que nao tomavam um 
trecho de cantochao ou nao escreviam um tema original? Porque entremear as solenes 
palavras da missa com reminiscencias de Minha senhora ou O homem armado ou de 
outra chanson mundana ou mesmo obscena? Do ponto de vista do compositor, as 
melodias profanas tinham certas vantagens enquanto ponto de partida para organizar 
um longo andamento polifonico: a forma musical era mais pronunciada do que a do 
cantochao e as implica 9 oes harmonicas eram mais definidas. S q L'homme arme, por 
exemplo, gozou de tao grande popularidade, isso ficou a dever-se, pelo menos em 
parte, a clareza da sua forma tripartida e ao seu acentuado equilibrio harmonico. As 
can 9 oes profanas tinham ainda outra vantagem sobre as cita 9 oes de cantochao: a de 
nao estarem ligadas a determinado ordinario da missa ou associadas a um momento 
preciso do calendario eclesiastico, tornando, assim, a missa mais uniformemente 
utilizavel. Alem disso, os compositores do Renascimento nao tinham a obsessao da 
originalidade absoluta, ideia que so se tornou importante na musica a partir do seculo 
xix. Atraia-os mais a emula 9 ao e a competi 9 ao com outros compositores ao trabalha- 
rem sobre temas famosos e paradigmaticos. 

Do ponto de vista do ouvinte, havia o prazer de ouvir de vez em quando alguma 
coisa familiar no meio de uma corrente quase sempre incompreensivel de sons com- 
plicados — um prazer que em todos os tempos seduziu as congrega 9 oes de fieis. Por 
exemplo, o vice-chanceler bavaro Dr. Seld escreveu em 1559 numa carta ao arqui- 
duque Alberto V da Baviera acerca de uma missa que ouvira em Viena: «0 tema em 
que se baseava soou-me aos ouvidos, mas nao consegui logo identifica-lo. Mais tarde, 
ao canta-lo para comigo, descobri que o mestre da capela imperial [Jacob Vaet] o 
baseara no motete Tityre tu patulae, composto por Orlando di Lasso 5 .» 

5 Cit. em Lewis Lockwood, «Mass Ii, 7», in New Grove Dictionary, 22, 787. Lasso era o mestre 
de coro da corte bavara em Munique. 
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texto e musica - Uma das tarefas mais arduas quando se preparam edigoes ou inter- 
pretagoes modernas da musica do inicio do seculo xvi e a de distribuir conveniente- 
mente o texto — fazendo corresponder as silabas das palavras as notas da musica —, 
uma vez que a maioria dos manuscritos e cadernos individuais impressos da epoca 
sao pouco esclarecedores quanto a este aspecto. Os impressores e os escribas nem 
sempre tinham o cuidado de colocarem cada silaba exactamente porbaixo da nota (ou 
da primeira de um grupo de notas) ao som da qual seria cantada, e nao havia qualquer 
sinal, como a moderna ligadura, para indicar a duragao de uma silaba. Em vez disso, 
uma palavra de, por exemplo, tres silabas era escrita por baixo ou nas imediagoes de 
uma passagem de sete ou oito notas, ao som das quais devia manifestamente ser 
cantada, mas sem qualquer indicagao sobre o modo de repartir as notas pelas silabas. 
Alem disso, a localizagao das palavras raramente era identica nos varios manuscritos 
ou edigoes contemporaneos da mesma pega. Os maestros e organizadores de edigoes 
modernas, ao colocarem o texto nas obras corais deste periodo, tern muitas vezes de 
limitar-se a respeitar as regras pela primeira yez enunciadas por Giovanni Maria 
Lanfranco em 1533 e Zarlino em 1558, com uma certa medida de conjectura e muito 
senso comum musical. 

Boa parte da musica vocal do tempo de Josquin atesta a influencia do humanismo 
e, indubitavelmente, tambem a da chanson e de formas italianas contemporaneas, 
como a frottola e a lauda, nos esforgos dos compositores para tornarem o texto 
compreensivel e respeitarem a correcta acentuagao das palavras; esta tendencia con- 
trastava com o estilo extremamente ornamentado e melismatico de Ockeghem e dos 
outros compositores franco-flamengos da primeira geragao, manifestamente tao preo- 
cupados com a musica que de bom grado deixavam as questoes da distribuigao do 
texto ao criterio adestrado dos cantores. 

A audigao de pegas de musica popular italiana, como frottole ou laude, deve ter 
chamado especialmente a atengao de Josquin para as potencialidades da harmonia 
simples da nota-contra-nota. 

NAWM 32 — JOSQUIN DES PREZ, MOTETE: TU solus, qui facis mirabilia 

Este motete podera ter tornado por modelo o estilo italiano. Segundo se pensa, datara 
do inicio da carreira de Josquin. Trechos de musica homorritmica, declamatoria, a 
quatro vozes, altemam com passagens em que pares de vozes se imitam reciproca- 
mente. Os trechos homofonicos utilizam uma tecnica semelhante aquela que mais 
tarde viria a ser conhecida como falsobordone", um processo para improvisar 
harmonizagoes a partir das formulas de recitagao dos salmos. Aquilo a que chamamos 
acordes no estado fundamental e utilizado restritamente, ou, como seria cronologica- 
mente mais correcto dizer-se, cada simultaneidade contem tanto a terceira como a 
quinta acima do baixo. Nalguns manuscritos da presente pega certas sucessoes destas 
harmonias vem encimadas por suspensoes, indicando duragoes flexfveis. Noutros 


6 O falsobordone e o fauxbourdon eram dois metodos para improvisar polifonia sobre cantochao 
que, embora ligados por nomes aparentados, parecem ter origem em tradigoes diferentes. O falso¬ 
bordone, que consistia principalmente em acordes perfeitos no estado fundamental, harmonizando 
um tom de recitagao no soprano, aplicava-se, principalmente em Italia e em Espanha, aos salmos, 
magnificais e lamentagoes, enquanto o fauxbourdon, tecnica setentrional, em que o cantochao era 
acompanhado por sextas e oitavas, expandindo-se, nas cadencias, para oitavas e quintas, se aplicava 
principalmente aos hinos. 
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momentos Josquin respeitou escrupulosamente a acentuagao e o ritmo da fala, como 
na passagem citada no exemplo 6.7. A divisao do coro em pares de vozes ao chegar 
as palavras Ad te solum confugimus, in te solum confidimus e uma utilizagao excep- 
cionalmente conseguida deste dispositivo corrente, aqui naturalmente sugerido pelo 
paralelismo da letra. 

Exemplo 6.7 — Josquin, motete: Tu solus, qui facis mirabilia 
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So em ti procuramos refugio, so em ti depositamos confianga. 


A secunda pars (segunda parte) do motete comega com uma citagao da chanson 
de Ockeghem D’ung aultre amer (NAWM 48), em parte explicavel pelo facto de o 
motete Tu solus surgir como substituto do Benedictus na missa de Josquin D'ung 
aultre amer. Este tipo de substituigao praticava-se principalmente em Milao, onde 
Josquin trabalhou ate cerca de 1479. A frase musical da chanson conjuga-se com o 
texto latino para dar enfase ao sentimento «amar outro [que nao Cristo] seria para nos 
ilusao» — D'ung aultre amer nobis essetfallacia. Esta referenda oculta tera por certo 
divertido e estimulado os cantores e os fieis de uma capela principesca como a do 
duque Galeazzo Maria Sforza, familiarizados como estavam com o reportorio da 
chanson francesa. 

Compor musica para textos de forma a dar-lhes pleno sentido nao implicava 
apenas fazer alusoes engenhosas, captar bem os ritmos e acentuagoes das palavras e 
torna-los audiveis, como Josquin foi percebendo cada vez melhor a medida que 
avangava na sua carreira. Josquin foi objecto de especiais elogios dos seus contem- 
poraneos pelo cuidado que punha em adequar a musica ao texto. Nos seus ultimos 
motetes utilizou todos os recursos entao ao dispor dos compositores para levar ao 
ouvinte a mensagem do texto. 

MUSICA reservada - «Adequar a musica ao sentido das palavras, exprimir a forga de 
cada emogao diferente, tornar as coisas do texto tao vivas que julgamos te-las deveras 
diante dos olhos [...]», sao estes os termos de uma descrigao famosa da musica de um 
compositor franco-flamengo mais tardio 7 , mas que poderiam aplicar-se igualmente 
bem a Josquin. O autor acrescenta: «A este tipo de musica chama-se musica 


1 Samuel Quickelberg, cit. in Wolfgang Boetticher, Orlando di Lasso, 1, 240. A passagem 
refere-se aos Salmos Penitenciais de Lasso, que foram escritos por volta de 1560 e publicados em 
1584. Quickelberg, emdito e medico holandes residente na corte de Munique, escreveu esta descri¬ 
gao em 1565. 
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reservata.» Este termo (a letra, «musica reservada») comegou, aparentemente, a ser 
usado pouco depois de meados do seculo xvi para designar o «novo» estilo dos 
compositores que, impelidos por um desejo de servirem eficaz e pormenorizadamente 
as palavras do texto, introduziram na musica e num grau ate entao inedito o 
cromatismo, a variedade modal, os ornamentos e os contrastes de ritmo. Subentende- 
-se ainda que esta musica estaria, possivelmente, «reservada» aos aposentos de um 
determinado mecenas. E tentadora a ideia de associar os primordios desta pratica a 
Josquin, pois o seu discipulo Adrian Petit Coclius afirma no prefacio do seu 
Compendiam musices (Nuremberga, 1552) que o seu principal proposito ao escrever 
o tratado era «devolver a luz do dia essa musica a que comummente se chama 
reservata», arte que diz ter aprendido com Josquin des Prez. 

Uma das mais eloquentes demonstragoes desta tendencia e o motete de Josquin 
Absalom Jili mi («Absalao meu filho; o lamento de David em 2 Samuel, 18, 33, 
constitui uma das fontes do texto), que se ere ter sido escrito para o papa Alexandre 
VI, em memoria do seu filho Juan Borgia, assassinado em 1497. 

Proximo do fim da pega ha uma extraordinaria passagem de descrigao sonora 
sobre as palavras «mas desga chorando a sepultura» (exemplo 6.8). Aqui as vozes 
descem nao apenas melodicamente, mas tambem harmoniosamente, fazendo com que 
a musica descreva um circulo de quatro quintas, de Si' a SolK Josquin revela-se, assim, 
um ousado experimentador, pois no seculo xvi, regra geral, nunca se descia nesta 
direcgao abaixo de MiK e mesmo esta nota so muito excepcionalmente aparecia. 

Exemplo 6.8 — Josquin, motete: Absalon fili mi 
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Mas desga ao inferno , chorando.. 



NAWM 33 — JOSQUIN DES PREZ, MOTETE: Dominus regnavit 


Uma obra tardia que nos mostra Josquin na sua melhor forma, quer como arquitecto 
de estruturas antifonais e imitativas, quer como interprete de um texto sagrado, e a 
musica deste salmo latino 92. Livre de qualquer melodia tomada de emprestimo, 
Josquin pode aqui responder, recorrendo apenas ao seu instinto musical, as caracteris- 
ticas do texto: a forma, as palavras e ao conteudo. A tradigao antifonal dos salmos 
sugere a divisao do coro num par mais agudo e num par mais grave, reunindo-se 
ambos nos momentos mais importantes do texto ou para prepararem juntos uma 
conclusao, quando todas as vozes participam numa fuga. Por exemplo, ao chegar as 
palavras Elevaveruntflumina Domine: elevaveruntflumina vocem suam («Levantaram 
os rios, Senhor, levantaram os rios sua voz»), o tenor anuncia um tema que comega 
com uma oitava ascendente e que e sucessivamente imitado, com o breve intervalo de 
meio compasso, por cada uma das outras vozes, elevando-se como uma onda para logo 
a seguir retroceder. As ondas sonoras voltam a elevar-se, repetindo o mesmo motivo, 
as palavras elevaverunt flumina fluctus suis («levantaram os rios o seu rumor»). Na 
secunda pars o versiculo Testimonia tua credibilia facta sunt nimis: domum tuam 
decet sanctitudo («Teus testemunhos sao firmes de facto: a santidade e o adomo da 
tua casa») e dramatizado atraves da introdugao de uma cadencia perfeita no final da 
primeira metade do versiculo, sublinhando a firmeza dos testemunhos; depois ha uma 
pausa de meio compasso antes de o resto do versiculo ser reverentemente declamado 
em estilo nota-contra-nota (v. exemplo 6.9). 


Exemplo 6.9 — Josquin, motete: Dominus regnavit 

105 


Te - sti - mo - ni - a tu - a ere - di-bi-li - a fac 


Te - sti - mo - ni - a cre-di - bi 


li-a 


ere - di - bi-Ii - a 


fac - ta 


ere - di-bi-li - a 


m 

m - mis: 


fac-ta sunt ni 

I 


fac-ta sunt ni - mis: 


do mum tu - am 


do mum tu - am 


do - mum tu am. 


do - mum tu am 


Teus testemunhos saofirmes defacto: a santidade e o adorno da tua casa, Senhor,por dias semfim. 



Alguns contemporaneos de Obrecht e Josquin 


heinrich isaac — Flamengo de nascimento (c. 1450-1517), esteve ao servigo dos 
Medicis, em Florenga, no tempo de Lourengo, o Magnifico, aproximadamente, entre 
1484 e 1492. Em 1497 foi nomeado compositor da corte do imperador Maximiliano 
I em Viena e Innsbruck. Parece que tera passado a maior parte dos anos entre 1501 
e 1517, data da morte, na cidade de Florenga. 

Isaac incorporou no seu estilo pessoal muitas influencias musicais da Italia, 
Franca, Alemanha, Flandres e Paises Baixos, de forma que a sua produgao tem um 
caracter mais plenamente internacional do que a de qualquer outro compositor da sua 
geragao. Escreveu um grande numero de cangoes sobre textos franceses, alemaes e 
italianos e muitas outras pegas breves de estrutura semelhante a das chansons, que, 
como aparecem nas fontes sem texto, se considera, geralmente, terem sido compostas 
para conjuntos instrumentais. Na primeira estada em Florenga Isaac compos segura- 
mente musica para alguns canti carnasdalesghi (cangoes carnavalescas), que eram 
cantados nas alegres procissoes e cortejos que assinalam as quadras festivas floren- 
tinas, em especial o Carnaval — precedendo imediatamente a Quaresma — e o Calen- 
dimaggio — de 1 de Maio ate a festa de S. Joao Baptista, em 24 de Junho. As corpo- 
ragoes dos oficios patrocinavam alguns dos carros alegoricos, donde eram cantados 
versos publicitando os seus servigos. 

nawm 5 1 — CANTO c arn Asei alesco: Orsu car'Signori 

Neste exemplo precoce de «publicidade musical» os copistas de Florenga gabam a 
qualidade dos seus servigos. A cangao seria cantada de um carro alegorico, represen- 
tando a corporagao dos copistas, num desfile festivo. A oscilagao entre o ritmo binario 
composto, o binario simples e o ternario simples e caracteristica das cangoes de danga. 

As vozes cantam as silabas em simultaneo, excepto num breve momento de imitagao, 
envolvendo tres vozes (comp. 5-6). A harmonia inclui sempre a terceira e a quinta ou 
sexta, com dissonancia por sincopa nas cadencias, que rematam de forma bem clara 
cada um dos versos do poema. A combinagao simultanea Si-Re-Fa nao e corrigida por 
meio de musica jicta, mas sim tratada como uma consonancia. 

O estilo simples, em acordes e declamatorio, das quase sempre anonimas cangoes 
carnavalescas influenciou as versoes que Isaac escreveu de algumas cantigas popu- 
lares alemas, como Innsbruck, ich muss dich lassen. 

nawm 52 - heinrich isaac, lied: Innsbruck, ich muss dich lassen 

Duas versoes desta melodia (52a e b), uma mais antiga, outra mais recente, atestam 
a evolugao de Isaac de um estilo ffanco-flamengo para um estilo influenciado pela ho- 
mofonia italiana. Na primeira versao o tenor inicia a melodia e o contralto segue-o em 
canone. A estas duas vozes acrescentam-se outras duas vozes independentes, moven- 
do-se livremente, um soprano e um baixo. Isaac utilizou a musica desta primeira 
versao no Christe da sua Missa carminum («Missa de cangoes»). 

Na versao mais recente (52b) a melodia situa-se no soprano e, com excepgao de 
algumas entradas pseudo-imitativas no inicio da pega, as restantes vozes harmoni- 
zam o soprano, com pausas marcadas a separarem as frases entre si, como nas can- 
goes italianas. Este estilo homofonico antecipa a textura adoptada nas pegas corais 
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concebidas para serem cantadas pela congregagao. A melodia desta cangao, que gozou 
de uma popularidade duradoura, foi mais tarde adaptada a uma letra sacra, tomando- 
-se celebre sob a forma do coral O Welt, ich dich lassen («Mundo, devo agora dei- 
xar-te»). 

A obra de Isaac inclui cerca de trinta composigoes sobre o ordinario da missa e 
um ciclo de motetes baseados nos textos e melodias liturgicos do proprio da missa 
(incluindo numerosas sequencias) para boa parte do ano liturgico. Este ciclo monu¬ 
mental de motetes, compilado em tres volumes e comparavel, pela sua dimensao, ao 
Magnus liber de Leonin e Perotin, e conhecido pelo nome de Choralis Constantinus, 
embora so o segundo volume tenha sido encomendado pela igreja de Constanga, 
enquanto o primeiro e o terceiro se destinaram a capela da corte dos Habsburgos. 

Outros contemporaneos dignos de referencia sao o compositor flamengo, autor de 
muitas missas e motetes, Pierre de La Rue (c. 1460-1518) e o frances Jean Mouton 
(1459-1522). Mouton ocupou diversos cargos em Franga antes de iniciar o seu longo 
periodo ao servigo da capela real durante dois reinados, de Luis XII e Francisco I. 
Qualificado pelo teorico Glareano como um dos «emuladores» de Josquin, Mouton 
escreveu missas e motetes que sao notaveis pela fluidez das suas linhas melodicas e 
pelo habil recurso a diversos processos unificadores. Jean Mouton foi muito admirado 
em Italia, onde passou algum tempo aquando da campanha militar de 1515 do rei 
Francisco I, e um facto que apresenta especial interesse historico e o de ter sido ele 
o mestre de Adrian Willaert (c. 1490-1562), compositor flamengo que viria a tornar- 
-se a figura cimeira da escola veneziana. Glareano chamou a atengao para a notavel 
suavidade de escrita vocal de Mouton, caracterizando-a como facili fluentem filo 
cantum («melodia que flui como um fio natural»). 

nawm 34 - jean mouton, motete: Noe, noe, psalite 

Ao longo de todo este alegre e atraente motete de Natal Mouton revela um perfeito 
dominio do contraponto imitativo. Arcadelt baseou nesta pega uma missa (v. Kyrie e 
Gloria em NAWM 43) onde cada andamento comega com o tema de abertura 
de Mouton e quase todo o restante material musical e tambem extraido do motete. 

O motete presta-se a este tipo de reformulagao em virtude da clareza da sua estru- 
tura. 

Cada uma das frases do texto e tratada num trecho imitativo, aquilo a que entao 
se dava o nome de fuga. Ao tema de abertura sucede-se uma resposta uma quarta 
abaixo (no quinto grau do modo), depois uma oitava abaixo e, por fim, uma oitava 
mais uma quarta abaixo. Mouton evita fazer uma cadencia no final do modo, Sol 
(modo i transposto uma quarta acima), ate todas as vozes terem enunciado o tema. 
Adia tambem a cadencia seguinte (de novo na final do modo) ate ao fim da ffase 
seguinte, embora se desenvolvam dois temas musicais por imitagao, um em Jheru- 
salem gaude et letare («Jerusalem, rejubila e alegra-te»), outro em quia hodie natus 
est Salvator mundi («pois hoje nasceu o Salvador do mundo»); a escrita Iligada e agora 
menos formal, e na ultima destas duas frases a sucessao das entradas processa-se 
num ciclo de quintas descendo de 5o/ ate Si*. Tres vezes no decurso do motete e 
introduzido um refrao sobre as palavras Noe, noe, com as vozes agrupadas aos pares 
(comp. 40-45, 91-97, 104-109). Sao ainda ilustradas duas outras importantes tecnicas 
de fuga: a resposta modal (comp. 74-76), em que a Do-Re-Mi-Fa responde Fa-La-Si*- 
-Do, e uma dupla fuga, na qual sao expostos simultaneamente dois temas (comp. 85- 
-90). 
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A partir da epoca de Josquin, os compositores voltaram-se cada vez mais para a 
missa de imitagao. Jacob Arcadelt (c. 1505-1568), que, provavelmente, estudou com 
Josquin na sua juventude, escreveu duas missas desse tipo, uma das quais sobre o 
motete de Mouton Noe, noe (N A WM 34). Uma grande parte das missas de Lassus e 
Palestrina sao tambem deste tipo. 

nawm 43 - jacob arcadelt, missa: Noe noe, Kyrie e Gloria 

Qualquer destes andamentos — como, alias, todos os outros andamentos desta 
missa— comega com o principio do motete de Mouton (NAWM 34). A citagao e 
quase literal nos oito primeiros compassos do Kyrie, mas no Gloria as vozes en- 
tram por uma ordem diferente, o que exige ligeiros ajustamentos no contraponto. 
Quase todo o restante material musical destes andamentos e tambem extraido do 
motete. No Kyrie a ordem dos motivos segue a do motete. O texto mais longo do 
Gloria obrigou Arcadelt a introduzir material novo, por exemplo, em Laudamus te 
(comp. 13), e a alterar a ordem dos motivos. Assim, o tema de Mouton para et 
elevamini (comp. 74) surge na missa em Domine Deus (comp. 32), precedendo, 
portanto, o tema de Jacet in praesepio (Mouton, comp. 53), que aparece no compasso 
40 da missa. A musica do refrao Noe, noe merece especial destaque no inicio do Kyrie 
seguinte, mas e omitida no Gloria. De acordo com as convengoes das missas de 
imitagao, os compassos finais do motete sao transferidos para os compassos finais do 
Kyrie (comp. 22-25). 
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late fifteenth century)), JAMS, 39, 1985, 255-293. 

Sobre os problemas de colocagao do texto sob a musica: v. o exame da questao na edigao 
de Lowinsky do Medici Codex, pp. 90-107. Para uma apresentagao das teorias sobre a distri- 
buigao do texto tal como sao expostas nos tratados da epoca, v. D. Harran, «In pursuit of 
origins: the earliest writing on text underlay (c. 1440))), AM, 50, 1978, 217-241, e «New light 
on the question of text underlay prior do Zarlino)), AM, 45, 1973, 24-56; Louise Litterick, 
«Performing Franco-Netherlandish secular music of the late 15th century: texted and untexted 
parts in the sources*, EM, 8, 1980, 474-492. 

Sobre a chanson: os textos de muitas chansons francesas deste periodo encontram-se 
reunidos em Brian Jeffery (ed.), Chanson Verse of the Early Renaissance, 2 vols., Uttoxeter, 
ed. autor, 1971, 1976. Sobre a pratica interpretativa da chanson, v. H. M. Brown, «On the 
performance of 15th-century chansons)), EM, 1, 1973, 3-10, e «The transformation of the 
chanson at the end of the fifteenth century)), in International Musicological Society, Report of 
the Tenth Congress, Ljubljana 1967, ed. Dragotin Cvetko, Kassel, Barenreiter, 1970, pp. 78- 
-94, e GLHWM, 3; Lawrence F. Bernstein, «La couronne etfleur des chansons a troys: a 
mirror of the French chanson in Italy in the years between Ottaviano Petrucci and Antonio 
Gardano)), JAMS, 26, 1973, 1-16. 

Sobre a musica reservata: Claude Palisca, «A clarification of'musica reservata'», A M, 31, 
1959, 133-161. 

Sobre as cangoes de Camaval: Bonnie Blackburn, «Two 'Carnival songe' unmasked)), 
MD, 35, 1981, 121-178; Timothy e Sylvia Miller, information on instruments in Florentine 
Carnival songe)), EM, 10, 1982, 452-461. 
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Compositores individuals 


Josquin des Prez 

Edward E. Lowinsky e Bonnie J. Blackburn (ed.), Josquin des Prez, Proceedings of the 
International Josquin Festival-Conference, New York, 1971, Londres, Oxford University Press, 
1976; Leeman Perkins, «Mode and structure in the masses of Josquin», JAMS, 26, 1973, 189- 
-239. 


Heinrich Isaac 

Frank d'Accone, «Heinrich Isaac in Florence: new and unpublished documents», MQ, 49, 
1963, 464-483, e Louise Cuyler, «The sequences of Isaac’s Choralis Constantinus», JAMS, 
3, 1950, 3-16. 

Obrecht 

Bain Murray, «New light on Jacob Obrecht's development — a biographical study», MQ, 
43, 1957, 500-516. 

Ockeghem 

David Fallows, «Johannes Ockeghem: the changing image, the songs and a new source», 
EM, 12, 1984,218-230. 

Mouton 

Lewis Lockwood, «Jean Mouton and Jean Mischel: new evidence on French music and 
musicians in Italy», JAMS, 32, 1979, 191-246. 

Teoricos 

Varios dos tratados referidos ou citados neste capitulo existem em tradusao inglesa. 

Gaffurio 

De Harmonia musicorum instrumentorum opus, trad, de Clement A. Miller, MSD, 33, 
Estugarda, American Institute of Musicology/Hanssler, 1977; Practica musice, trad, de Clement 
A. Miller, MSD, 20, American Institute of Musicology, 1968, tambem trad, de Irwin Young 
in The Practica musicae of Franchinus Gajfurius, Madison, WI, University of Wisconsin 
Press, 1969. 

Glareano 

Dodekachordon, trad, de Clement A. Miller, MSD, 6, American Institute of Musicology, 
1965, e excertos trad, in Strunk, pp. 219-227. 

Tinctoris 

Liber de arte constrapuncti, trad, de Albert Seay, The Art of Counterpoint, MSD, 5, 
American Institute of Musicology, 1961; dedicatoria in Strunk, pp. 197-199. 

Zarlino 

Le Istitutioni harmoniche, 3.” parte, in The Art of Counterponit, trad, de Guy A. Marco e 
C. V. Palisca, New Haven, Yale University Press, 1968, e Nova Iorque, Da Capo, 1983, e 4. 
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parte, in On the Modes, trad, de Vered Cohen, ed. C. V. Palisca, New Haven, Yale University 
Press, 1983, e excertos in Strunk, Source Readings, pp. 228-261. 

Aron 

Toscanello in musica, trad, de Peter Berquist, Colorado Springs, Colorado College Music 
Press, 1970. 

Ramos de Pareja 

Excertos de Musica practica, trad, in Strunk, pp. 200-204. 

Uma investiga^ao recente sobre a vida de Tinctoris e o artigo de Ronald Woodley, 
«Iohannes Tinctoris: a review of the bibliographical evidence*, JAMS, 34, 1981, 217-248. 
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Novas correntes no seculo xvi 


A geragao franco-flamenga de 1520-1550 

Os anos de 1520-1550 testemunharam uma diversidade cada vez mais acentuada 
da expressao musical. Em cada pais novos tipos e formas de musica comegaram, gra- 
dualmente, a modificar o estilo cosmopolita dos mestres franco-flamengos. O numero 
e a importancia das composigoes instrumentais tambem aumentaram. No Norte da 
Europa a geragao seguinte a de Josquin nao deixou de ser afectada por estas mudangas. 
Os que viviam no estrangeiro, especialmente em Italia e no Sul da Alemanha, foram, 
como e natural, influenciados pelo contacto com os idiomas musicais das suas patrias 
de adopgao. 

Durante algum tempo a musica sacra resistiu a estas mudangas; alguns com- 
positores manifestaram ate tendencia para voltarem ao estilo contrapontistico con- 
tinuo de Ockeghem, como que numa reacgao contra as experiences demasiado 
pessoais e aventurosas de Obrecht e Josquin. No entanto, mesmo esses musicos 
mais conservadores abandonaram quase por completo os canones e outros processos 
similares da antiga escola. Na missa, a imitagao de modelos polifonicos — a missa 
de imitagao — foi substituindo gradualmente a tecnica mais antiga de um unico 
cantus firmus. As melodias de cantochao continuavam a ser usadas como temas 
de missas e motetes, mas, de um modo geral, eram tratadas de maneira muito livre. 
Tanto no caso dos motetes como no das missas, os compositores comegavam 
a escrever preferencialmente para cinco ou seis vozes, em vez das tradicionais qua- 
tro. 

nicolas gombert - O estilo de motete do Norte da Europa no periodo de 1520-1550 
e exemplificado pelas obras de Nicolas Gombert (c. 1495-c. 1556), que se julga ter 
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sido discipulo de Josquin e que, na qualidade de membro da capela do impera- 
dor Carlos V, acompanhou a corte em viagens, tendo trabalhado em Viena, Madrid 
e Bruxelas. Super flumina Babilonis' constitui um bom exemplo da sua forma 
de abordar o motete (conhecemos mais de 160 motetes da sua autoria). Basica- 
mente, temos uma serie continua de frases imitativas interligadas por cadencias. 
Esta estrutura so e interrompida por uma unica e breve secgao contrastante em 
compasso ternario e harmonia de fauxbourdon , estilo arcaico aparentemente su- 
gerido pelas palavras Quomodo cantabimus canticum Domini in terra aliena 
(«Como poderemos cantar a cangao do Senhor numa terra estranha»). A textura, 
quase sempre suave e uniformemente densa, sem muitas pausas, com a maioria das 
dissonancias cuidadosamente preparadas e resolvidas, podera parecer-nos pouco 
dramatica quando comparada com a de muitas obras de Josquin, mas esta musica 
nao deixa de revelar uma sensibilidade bastante apurada ao ritmo e ao espirito do 
texto. 

jacobus clemens — Outro importante compositor flamengo deste periodo foi Jacob 
Clemente ou, na forma latinizada, Jacobus Clemens (c. 1510-c. 1556), conhecido 
por Clemens non Papa , nao sabemos por que motivo. Clemens trabalhou em Bru¬ 
ges e em varias igrejas dos Paises Baixos. A sua obra inclui chansons, 15 mis- 
sas, mais de 200 motetes e 4 livros de salmos (Souterliedeken) com textos holan- 
deses, escritos em polifonia simples, a tres vozes, com base em melodias de origem 
popular. Todas as missas de Clemens, excepto uma, sao baseadas em modelos 
polifonicos. Os motetes sao semelhantes no estilo aos de Gombert, embora as 
frases sejam mais claramente demarcadas umas das outras, os motivos melodicos 
mais cuidadosamente delineados, de acordo com o sentido das palavras, e o compo¬ 
sitor se mostre mais atento a definigao modal atraves das cadencias e do perfil 
melodico. 

ludwig senfl - As missas e motetes do discipulo suigo de Isaac, Ludwig Senfl 
(c. 1486-1542 ou 1543), que trabalhou principalmente na corte bavara de Munique, 
sao de estilo bastante conservador, como sucede com as obras da maioria dos com- 
positores na Alemanha desta epoca. As realizagoes mais importantes de Senfl situam- 
-se, porem, noutros campos; este musico escreveu muitas cangoes profanas alemas e 
algumas pegas sacras sobre textos alemaes para a igreja luterana. 

adrian willaert - Bern longe do conservadorismo de Gombert, Clemens e Senfl, 
Adrian Willaert foi um pioneiro na criagao de uma relagao mais estreita entre texto 
e musica e participou em experiences no dominio do cromatismo e do ritmo que 
anunciavam ja as novas tendencias da evolugao musical. Nascido cerca de 1490, na 
Flandres, Willaert estudou composigao com Mouton em Paris. Livros de contas 
provam que esteve em Roma em 1515, ao servigo do cardeal Ippolito I d'Este. Depois 
de ocupar varios cargos em Ferrara e Milao, Willaert foi nomeado director musical 
da igreja de S. Marcos em Veneza no ano de 1527. Ai permaneceu ate a morte, em 
1562, compondo, dirigindo e ensinando muitos musicos eminentes, atraves dos quais 
a sua fama e influencia se difundiram por toda a Italia. Entre estes discipulos conta- 

Ed. in HAM, 114. 
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vam-se Zarlino, Cipriano de Rore, Nicola Vicentino, Andrea Gabrieli e Constanzo 
Porta. 

Nas composigdes sacras de Willaert, que constituem o grosso da sua obra, o texto 
determina a forma musical em todas as suas dimensoes. Foi um dos primeiros a exigir 
que as silabas fossem rigorosamente impressas por baixo das notas correspondentes, 
dando escrupulosa atengao a acentuagao do latim vulgar. Podemos presumir que as 
regras para a colocagao do texto enunciadas pelo seu discipulo Zarlino se terao 
baseado na pratica e nos ensinamentos do mestre 2 . 

nawm 35 - Adrian willaert, motete: O crux, splendidior cunctis astris 

Nesta antifona para as primeiras vesperas da festa do Encontro da Santa Cruz, as 
varias partes da musica sao cuidadosamente concebidas de acordo com a acentuagao, 
retorica e pontuagao do texto. Entre os preceitos que Willaert respeitou devemos 
assinalar o de nunca permitir que uma pausa interrompesse uma palavra ou uma ideia 
dentro de cada uma das linhas vocais, o de nunca fazer uma cadencia numa dada voz 
antes de se completar uma unidade do texto, retardando as cadencias fortes ate ao final 
de cada uma das grandes divisoes do texto. Nesta antifona o compositor evita as 
cadencias perfeitas, nas quais a sexta maior evolui para oitava e o baixo sobe uma 
quarta ou desce uma quinta, salvo nos finais das partes mais relevantes do texto: 

O crux, splendidior cunctis astris, mundo Celebris (cadencia perfeita, comp. 20), 
hominibus multum amabilis (cadencia perfeita, comp. 41), sanctior universis (caden¬ 
cia perfeita, comp. 58), etc. As pausas menos importantes podem ser assinaladas por 
cadencias mais fracas, como a cadencia frigia, em que o baixo desce um semitom e 
a voz mais aguda sobe um tom (com. 80), ou a cadencia plagal (comp. 59). 

A chave desta arquitectura e a tecnica de evitar a cadencia. Zarlino dedicou um 
capitulo inteiro a este dispositivo 1 , que definiu como ocorrendo «quando as vozes dao 
a impressao de conduzirem a uma cadencia perfeita e, em vez disso, tomam uma 
direcgao diferente». Esta estrutura preparatoria, que quase sempre inclui um retardo, 
a que se segue o evitar da cadencia, permite que a musica tenha muitos pontos de 
articulagao, contribuindo para a clareza do contraponto, e, no entanto, suprime os 
pontos de paragem constantes que encontramos nas pegas imitativas da geragao ante¬ 
rior, fugindo embora tambem a ausencia total de «costuras» da musica de Gombert. 

A cadencia evitada permite ainda que as outras vozes prossigam uma frase em textura 
imitativa depois de uma ou duas vozes terem terminado, de modo que cada voz pode 
evoluir num longo arco melodico com principio, meio e fim. O exemplo 7.1, a), apre- 
senta algumas cadencias evitadas deste motete. A estrutura basica da cadencia polifo- 
nica — o movimento de sexta maior para oitava — continua presente na maioria 
destas cadencias evitadas, mas as outras vozes evoluem de forma a atenuarem o 
caracter finalizante das vozes estruturais. Por vezes, o evitar da cadencia consiste em 
forgar a sexta a ser menor, como sucede em 7.1, b). Quando Willaert quer marcar um 
termino importante, fa-lo atraves de uma acumulagao deliberada de imitagoes cerra- 
das, retardos multiplos e dissonancias estrategicamente colocadas, como acontece no 
fim da prima pars (primeira parte), exemplo 7.1, b). 


2 Zarlino, LeIstitutioni narmoniche, Veneza, 1558, livro iv, caps. 32-33, trad, de Vered Cohen, 
ed. Claude V. Palisca, New Haven, Yale University Press, 1983, pp. 94-99. 

Livro HI, cap. 54, in Zarlino, The Art of Counterpoint, trad, de Guy A. Marco e Claude V. 
Palisca, New Haven, Yale University Press, 1968, e Nova-Iorque, Norton, 1976, e Da Capo, 1983, 
pp. 151-153. 
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Exemplo 7.1 —Adrian Willaert, O crux, splendidior 


a) Cadencias evitadas 
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tem 


di. 


di. 


turn mini - - di. 

Embora O crux se baseie do principio ao fim na antifona de cantochao (v. NAWM 
35, ou Liber usualis, 1453), nenhuma das vozes a monopoliza, ao contrario do que se 
veriflcava na tecnica mais antiga do cantus firmus; o cantochao tambem nao surge em 
canone a duas vozes, como sucedia em alguns dos primeiros motetes de Willaert; nesta 
obra, publicada em 1550, os fragmentos da melodia de canto gregoriano sao utilizados 
como fontes tematicas para um desenvolvimento imitativo que e extremamente livre, 
nao se cingindo a tecnicas de foga tao rigidas como as que encontramos em Noe, noe, 
da autoria do mestre de Willaert, Mouton (NAWM 34). 

Como preservar a modalidade em polifonia, onde esta tende a ser minada pela mu- 
sicaficta, eis um dos problemas com que se debateram os compositores do primeiro 
Renascimento, que se apegavam aos modos como um vinculo a tradigao crista e via 
para obterem os efeitos que se dizia terem produzido os modos da musica da antigui- 
dade. Mas poucos conseguiram, como Willaert, captar a essencia de um modo. Em 
O crux adoptou o modo i gregoriano, mas transpondo-o para uma quarta acima atraves 
da introdugao de um bemol. Nas melodias iniciais de todas as vozes, o compositor deu 
especial destaque as «especies» de quinta e quarta caracteristicas do modo i, nomeada- 
mente a quinta ascendente Sol-Re, que neste modo e da especie tom-meio-tom-tom- 
-tom, e a quarta Re-Sol, tom-meio-tom-tom (exemplo 7.2). Teve ainda o cuidado de fa- 
zer com que as cadencias perfeitas — aquelas a que atras fizemos referencia como sendo 
as que assinalam as cesuras mais importantes — terminassem em Sol. Foi com bons 
motivos que Zarlino considerou ter Willaert atingido o zenite, o paradigma da perfei- 
gao, na forma de compor que Zarlino estimava ser a unica adequada a musica sacra. 


Exemplo 7.2 — Willaert, inlcio do motete O crux, splendidior 
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O cruz, mais resplandecente do que todas as estrelas, no mundo inteiro famosa. 


223 



A afirmagao dos estilos nacionais 


itAlia — Embora os compositores franco-flamengos estivessem espalhados por toda 
a Europa ocidental no inicio do seculo xvi e o seu idioma constituisse uma linguagem 
musical internacional, cada pais tinha tambem a sua musica propria, que seria decerto 
melhor conhecida e, provavelmente, mais apreciada pela maioria das pessoas do que 
a arte erudita dos compositores do Norte. Gradualmente, ao longo do seculo xvi estes 
varios idiomas nacionais foram ganhando relevo e acabaram por introduzir modi- 
ficagoes, mais ou menos profundas, no estilo dominante. Foi na Italia que o processo 
foi mais relevante. A passagem do testemunho da musica estrangeira a musica na- 
cional neste pais e claramente ilustrada pela posigao, em Veneza, do flamengo 
Adrian Willaert e dos seus discipulos. Cerca de 1515 o compositor veio para Italia 
e em 1527 foi nomeado director musical de S. Marcos, em Veneza, o cargo musical 
mais prestigioso de toda a Italia. Entre os muitos discipulos italianos de Willaert 
conta-se Andrea Gabrieli (c. 1520-1586), que mais tarde veio a desempenhar fun- 
goes em S. Marcos e cujo discipulo e sobrinho Giovanni Gabrieli (c. 1556-1613) se 
tornou o mais famoso dos compositores venezianos da sua geragao. Em 1609 um 
jovem e promissor compositor alemao, Heinrich Schiitz, veio para Veneza para 
estudar com Giovanni Gabrieli. Assim, no espago de menos de um seculo a Italia 
suplantara a Franga, a Flandres e os Paises Baixos como centro da vida mu¬ 
sical europeia, persistindo esta primazia durante duzentos anos. Em todos os 
paises europeus a dependencia musical em relagao a Flandres e a Holanda no 
inicio do seculo xvi foi substituida por uma dependencia relativamente a Italia no 
inicio do seculo xvii, mas, entretanto, cada pais desenvolvera uma escola nacional 
propria. 


A frottola - Quando Petrucci iniciou a sua actividade de edigao musical em Veneza, 
no ano de 1501, comegou por imprimir chansons, missas e motetes, mas depois, entre 
1504 e 1514, publicou nada menos do que onze colectaneas de cangoes estroficas 
italianas, compostas em estilo silabico e a quatro vozes, com uma estrutura ritmica 
bem marcada, harmonias diatonicas simples e um estilo claramente homofonico, com 
a melodia na voz mais aguda. Estas cangoes eram designadas por frottole (singular, 
frottola), termo generico que engloba muitos subtipos, alguns dos quais tinham forma 
fixa, como a barzelletta, o capitolo, a terza rima e o strambotto, e outros, como os 
canzone, que eram bastante livres. 

Afrottola floresceu no final do seculo xv e inicio do seculo xvi. A forma habitual 
de interpretagao consistia, provavelmente, em cantar a voz superior e tocar as restan- 
tes como acompanhamento instrumental. 


nawm 55 — marco cara, frottola: lo non compro piu speranza 

Esta queixa desenvolta de um amante desiludido foi incluida no primeiro livro de 
Petrucci. A introdugao de barras de quatro em quatro tempos na tablatura do alaude 
obscurece, por vezes, o ritmo de dang a de seis tempos por compasso, organizado, 
quer de modo binario, quer ternario, dando origem a hemiola, tao caracteristica 
das populares cangonetas do seculo xvi e mais tarde adoptada na monodia do se¬ 
culo xvii. A harmonizagao consiste quase exclusivamente em acordes construidos 
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sobre as notas do baixo, que, em modemos termos analiticos, sao as fundamentals 
dos acordes, um estilo de harmonia que viria a exercer forte influencia na mu- 
sica composta em Italia ao longo do seculo xvi, quer por italianos, quer por estran- 
geiros. 

Em 1509, 1511 e na decada de 1520 Francisco Bossiniensis publicou um grande 
numero do,frottole de varios compositores em arranjos para voz e alaude, conservan- 
do as partes vocais do original, mas omitindo, regra geral, uma das vozes interiores. 
O cantor solista podia, assim, dar um tratamento bastante livre as notas escritas, 
introduzindo ornamentos melismaticos improvisados em uma ou varias cadencias 
principals. 

Apesar da simplicidade da musica e da liberdade sem restri 9 oes de muitos dos 
textos amorosos e satiricos, as frottole nao eram uma forma de musica popular ou 
«folclorica»; o seu meio-ambiente era o das cortes italianas, especialmente as de 
Mantua, Ferrara e Urbino. Os principals compositores d q frottole foram italianos, 
embora os musicos do Norte residentes em Italia tambem tenham composto algumas. 
A frottola e historicamente importante, enquanto precursora do madrigal italiano, e 
exerceu uma subtil influencia sobre o estilo das chansons francesas, influencia que 
come 90 U a tornar-se patente na decada de 1520. 

A LAUDA — A contrapartida religiosa da frottola era a lauda polifonica (pi. laude), 
umacan 9 ao de devo 9 ao nao liturgica, de caracter popular. Os textos eramumas vezes 
em italiano, outras em latim; a musica era a quatro vozes, sendo as melodias muitas 
vezes extraidas de can 9 oes profanas. As laude eram, geralmente, cantadas em reuni- 
oes semipublicas de crentes, quer a cappella, quer, possivelmente, com instrumentos 
tocando as tres vozes mais graves. Tal como as frottole, as laude eram, na sua 
maioria, silabicas, homofonicas e ritmicamente regulares, com a melodia quase sem- 
pre situada na voz mais aguda. Na simplicidade das suas harmonias, as laude conse- 
guiam muitas vezes ser extremamente expressivas. Proximas no espirito e no propo- 
sito da musica liturgica, as laude raramente incorporavam, porem, temas gregorianos 
e nao revelam grande influencia do estilo musical sacro franco-flamengo. Pelo con- 
trario, foram os compositores dos Paises Baixos que em Italia se aperceberam, ao 
ouvirem as laude e as frottole, da eficacia da escrita homofonica e silabica; as 
passagens declamatorias da musica de muitos compositores dos finais do seculo xvi 
(Palestrina e Victoria, por exemplo) derivam, provavelmente, pelo menos em parte, 
da tradi 9 ao da lauda. 

FRANCA: A NOVA CHANSON FRANCESA — O frances foi sempre a lingua da chanson, como 
o latim o foi da missa. Embora os compositores franceses de missas e motetes 
continuassem, no inicio do seculo xvi, a escrever numa versao levemente modificada 
do estilo internacional, os compositores de chansons desse tempo e ainda durante o 
longo reinado de Francisco I (1515-1547) desenvolveram um tipo de chanson mais 
marcadamente nacional, quer nos poemas, quer na musica. 

Tais obras vieram a lume nas publica 9 oes do primeiro impressor musical frances, 
Pierre Attaignant, que deu a estampa entre 1528 e 1552, em Paris, mais de cinquenta 
colectaneas de chansons, num total de cerca de 1500 pe 9 as. Outros editores em breve 
seguiram os passos de Attaignant. A popularidade da chanson e atestada pelas cen- 
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Pagina de rosto do segundo de 
sete volumes de missas editados 
por Pierre Aitaignant (Paris, 
1532). Inclula missas de Mouton, 
Claudin de Sermisy e Pierre de 
Manchicourt. Os cantores (ao 
centro) leem cantochao num 
grande livro de coro 


tenas de transcribes para alaude e arranjos para voz solo que foram publicados ao 
longo do seculo xvi tanto em Franca como em Italia. 

As chansons tipicas das primeiras colectaneas de Attaignant eram em muitos 
aspectos semelhantes kfrottola e aos canti carnascialeschi italianos. Eram canQoes 
ligeiras, rapidas, bem ritmadas, predominantemente em compasso binario, embora 
com uma ou outra passagem em compasso ternario, com a melodia principal na voz 
mais aguda, mas sem excluir alguns breves trechos de imita^ao. Dividiam-se em 
partes curtas e bem distintas, que, regra geral, eram repetidas, por forma a criarem 
uma estrutura facil de fixar, como aabe ou abea. Os textos abrangiam uma gama 
consideravel de formas e temas poeticos, sendo um dos topicos favoritos uma situa- 
9 S 0 amorosa que desse ao poeta ensejo de fazer todo o tipo de comentarios jocosos 
e alusoes equivocas. Nem todos os textos, porem, eram frivolos. O exemplo 7.3 
ilustra o inicio de uma destas chansons, da autoria de Claudin de Sermisy (c. 1490- 
-1562) (v. a chanson completa em NAWM 53). 


nawm 53 — claudin de sermisy, chanson: Tant que vivray 

Tal como na frottola, a melodia situa-se na voz mais aguda e a harmonia compoe-se 
de terceiras e quintas e, ocasionalmente, de uma ou outra sexta. Em vez da sincopa 
na cadencia, a nota que se toma uma dissonancia, por exemplo, o do" do comp. 3, e 
repercutida sobre o tempo, criando um efeito de appoggiatura. O final de cada verso 
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do texto e claramente assinalado por uma nota relativamente longa ou por notas 
repetidas, por forma a transmitir com nitidez a forma do poema. 

Exemplo 7.3 — Claudin de Sermisy, Tant que vivray 


Tant que vi - vray en aa - ge fio - ri - sant. 



Enquanto estiver no vigor da idade, servirei opoderoso rei do amor cm actos, palavras, cangoes 
e harmonias. 

Os dois principals compositores de chansons das primeiras colectaneas de 
Attaignant foram Sermisy e Clement Janequin (c. 1485-c. 1560). Janequin ficou 
particularmente famoso pelas suas chansons descritivas, um pouco a maneira das 
caceie italianas do seculo xiv, incluindo imitagoes de gritos de aves, pregoes, e assim 
sucessivamente. A mais conhecida das chansons descritivas de Janequin era uma 
intitulada La guerre, que, segundo a tradigao, teria sido escrita a proposito da batalha 
de Marignan (1515): e a antepassada de inumeras pegas «de batalha» dos seculos xvi 
e seguintes. Uma outra chanson de Janequin, de proposito claramente humoristico, 
era Le chant des oiseaux ', cheia de trinados e chilreios. 

EVOLUCAO DA CHANSON FRANCO-FLAMENGA — Alem de Attaignant e de outros impresso- 
res parisienses, os principals editores de chansons da primeira metade do seculo xvi 
foram Jacques Moderne, de Lyon (publicagoes entre 1532 e 1560), e Tilman Susato, 
de Antuerpia (catorze colectaneas, 1543-1555). As chansons publicadas em Antuer- 
pia eram maioritariamente de compositores franco-flamengos, entre os quais se des- 
tacam Gombert, Clemens non Papa, Pierre de Manchicourt (1564) e Thomas 
Crecquillon (1557). De um modo geral, as suas composigoes eram bastante mais 
contrapontisticas do que as escritas pelos compositores de Paris, com uma textura 
mais densa, linhas melodicas mais melismaticas e um ritmo menos marcado. Estes 
homens prolongaram, no fundo, a antiga tradigao da chanson, se bem que influen- 
ciados pelo exemplo frances no sentido de um estilo mais homofonico. 

ALEMANHA — A polifonia desenvolveu-se mais tarde na Alemanha do que nos restan- 
tes paises da Europa ocidental. A arte monofonica dos Minnesinger floresceu nas 
cortes alemas ao longo de todo o seculo xiv e a dos Meistersinger nas cidades e vilas 


4 Publ. in Clement Janequin, Chansonspolyphoniques, ed. A. T. Merrit e F. Lesure, 1, Monaco, 
Editions de l'Oiseau-Lyre, 1965, 5-22. 
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aproximadamente a partir de 1450, em especial no seculo xvi. Os musicos franco- 
-flamengos so come^aram a ser ouvidos na Alemanha a partir de 1530. 

O lied alemao — Com o desenvolvimento de uma prospera comunidade urbana e 
mercantil nasceu uma forma tipicamente alema de Lied (can 9 ao) polifonico. O Locha- 
mer Liederbuch (Cancioneiro de Lochamer), de 1455-1460, uma das primeiras reco- 
lhas de can 9 oes polifonicas alemas, inclui, quermelodias monofonicas, quer compo- 
si^oes a tres vozes com a melodia principal na voz de tenor. Encontramos outras 
composi^oes do mesmo tipo, tambem a tres vozes, no GlogauerLiederbuch, datado, 
aproximadamente, de 1480, com a melodia situada, por vezes, na voz mais aguda. 

Os autores de Lieder conjugavam habilmente o material melodico alemao com um 
metodo conservador de composi 9 ao e uma tecnica contrapontistica derivada da tra- 
di 9 ao franco-flamenga. 

NAWM 50 — LIED: NU bitten wir den heil'gen Geist 

Esta can 9 ao veio a ser incorporada no servi 90 luterano, onde o Lied se seguia, por 
vezes, a epistola, substituindo o gradual. E um tipo de can 9 ao denominado Leise, dado 
que terminava com um trabalho melismatico sobre um unico Kyrie eleison. A melodia 
da can 9 ao propriamente dita compoe-se de longas datas, a maneira daquilo que veio 
a ser caracteristico dos corais protestantes. O tenor (voz do meio) evolui num contra- 
ponto mais rapido do que a melodia, enquanto o baixo e um complemento, quer 
ritmicamente, quer harmonicamente. 

Os primeiros grandes mestres do Lied polifonico foram Isaac e os seus contem- 
poraneos Heinrich Finck (1445-1527) e Paul Hofhaimer (1459-1537), organista da 
corte do imperador Maximiliano [v. a analise das duas versoes do Lied Innsbruck, ich 
muss dich lassen, da autoria de Isaac (NAWM 52a e b), p. 235]. 

Com Ludwig Senfl, o Lied atingiu a perfei 9 ao artistica; alguns dos seus Lieder 
sao, em todos os aspectos, salvo na linguagem do texto, autenticos motetes do tipo 
flamengo e exemplos magnificos desse estilo 5 . Senfl escreveu tambem muitas can- 
9 oes mais breves com tenores baseados em melodias de caracter popular, cheias de 
pequenos toques pitorescos ou humoristicos, embora apresentando sempre uma certa 
solidez e seriedade tipicamente alemas. 

Continuaram a ser publicadas colectaneas de Lieder alemaes ao longo da primeira 
metade do seculo xvi, principalmente em Nuremberga, um dos grandes centros da 
cultura alema nesta epoca. Depois de 1550, o gosto alemao voltou-se para os 
madrigais e vilanellas italianos; por conseguinte, o Lied perdeu importancia ou ad- 
quiriu caracteristicas italianizantes. Entretanto, porem, fornecera o modelo musical e 
uma boa parte do material musical para os corais ou hinos da igreja luterana. 

O quodlibet — Um outro tipo de can 9 &o que se escrevia principalmente na Alemanha 
era o quodlibet (literalmente, «aquilo que se quiser»), pe 9 a composta de diversas 
can 9 oes ou fragmentos de can 9 oes amalgamados, por vezes, com o aparente objectivo 
de obter uma mistura incongruente e absurda de textos. O sentido musical de muitos 
quodlibets e, no entanto, seguro e ate mesmo bastante artistico. Um outro genero 

5 V., por exemplo, os n.° 5 32 e 48 das suas Samtliche Werke, ed. A. Geering e A. Altwegg. 
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menor cultivado na Alemanha deste periodo eram as composigoes musicais sobre 
poemas classicos latinos, como, por exemplo, as Odes de Horacio. Estas pegas eram 
em estilo rigorosamente declamatorio, com um ritmo determinado pela composigao 
de notas longas e breves, correspondendo exactamente as silabas longas e breves do 
poema, tal como as determinavam as leis da metrica classica; destinavam-se, por 
vezes, a ser utilizadas como auxiliares de ensino nas aulas de literatura classica. 

espanha — Em finais do seculo xv as obras dos compositores borgonheses e franco- 
-flamengos eram conhecidas e cantadas em Espanha; ao mesmo tempo desenvolveu- 
-se uma escola nacional de composigao polifonica que, tal como na Alemanha, 
incorporou alguns elementos de origem popular e resistiu durante muito tempo as 
influencias estrangeiras. O genero mais importante dentro da polifonia profana espa- 
nhola de finais do seculo xv era o villancico, que pode ser considerado como o 
equivalente espanhol da jrottola italiana. Breves cangoes estroficas de refrao, apre- 
sentando a estrutura tipica aBccaB, os villancicos tinham a melodia principal na voz 
superior e destinavam-se, provavelmente, a ser interpretados por um solista acompa- 
nhado por dois ou tres intrumentos. Eram coligidos em cancioneiros (cancioneros), 
e muitos foram tambem publicados como solos vocais com acompanhamento de 
alaude. O mais importante poeta e compositor do principio do seculo xvi foi Juan dei 
Encina (1469-1529), cujas pegas bucolicas terminavam, regra geral, com um 
villancico. Nos seculos xvii e xvin foram escritos villancicos muito mais elaborados 
sobre textos religiosos para solistas e coro. 

A polifonia sacra espanhola, tal como a de toda a Europa continental de finais do 
seculo xv e inicio do seculo xvi, sofreu forte influencia dos compositores franco- 
-flamengos. Gombert, Manchicourt, Crecquillon e outros trabalharam ocasionalmente 
em Espanha, incluindo os manuscritos espanhois deste periodo muitas obras destes 
mestres. Todavia, dentro da estrutura basica da tecnica importada, a musica sacra 
espanhola distinguia-se por uma especial sobriedade melodica e pela moderagao com 
que eram utilizados os artificios contrapontisticos, a par de uma intensidade apaixo- 
nada na expressao da emogao religiosa. Estas caracteristicas podem ser apreciadas no 
motete Emendemus in melius («Reparemos o mal») de Cristobal de Morales (c. 1500- 
-1553), o mais eminente compositor espanhol do inicio do seculo xvi, cuja fama se 
estendeu a Italia durante a sua estada em Roma, entre 1535 e 1545, como membro 
da capela papal. 

Morales foi apenas um de entre os muitos compositores espanhois do seculo xvi; 
alguns trabalharam exclusivamente no seu pais, enquanto outros, como Morales e 
Victoria, estiveram estreitamente ligados a musica de igreja em Roma. Sucedeu em 
Espanha o mesmo que em Franga e em Italia: a partir de meados do seculo xvi a 
tradicional tecnica franco-flamenga foi sendo gradualmente incorporada num novo 
estilo de musica sacra e profana, um estilo em grande medida determinado por 
caracteristicas nacionais. 

nawm 36 - cristobal de morales, motete: Emendemus in melius 

Emendemus in melius e um motete penitencial (a letra e a de reponsorio do servigo 
religioso de quarta-feira de Cinzas). Morales sublinha este espirito da pega, introdu- 
zindo uma quinta voz, musical e textualmente independente das outras quatro, que 
proclama insistentemente «lembra-te, homem, de que es po e em po has-de tomar-te». 
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Na missa deste dia tais palavras sao ditas pelo sacerdote ao fazer o gesto de impor 
as cinzas na testa de cada um dos fieis. O gesto repetido e representado na musica 
por uma melodia em ostinato que comega e termina altemadamente na final (Mi) e 
no quinto grau (La) do modo. Sobre este lugubre aviso as outras vozes cantam 
uma suplica de arrependimento e perdao numa densa teia de contraponto. O unico 
aspecto de escrita fugada rigorosa sao as entradas das vozes aos pares no inicio 
da pega, embora varias bases ao longo do texto sejam tratadas de forma imitativa. 
Ha apenas uma transigao, inesperada, para uma textura homorritmica e declamato- 
ria, com as palavras subito praeocupati die mortis («subitamente, no dia da morte», 
comp. 27). Outra acgao dramatica e representada pelos saltos de oitava e sexta 
menor sobre a palavra attende («ouvi-nos», comp. 69). Embora sejam frequentes 
as cadencias harmonicas, muitas das quais evitadas, a evolugao ritmica e ininter- 
rupta. 


europa de leste — Os paises do Leste da Europa participaram, em diversos graus e 
em diversos momentos, na evolugao musical geral do fim da Idade Media e do 
Renascimento. No que diz respeito a musica da igreja catolica, existia uma base 
comum — o cantochao ocidental, de que surgem exemplos nos manuscritos do Leste 
ja nos seculos xi e xn. Em toda esta zona os elementos de origem estrangeira com- 
binaram-se com as tradigoes populares locais; as melodias de sequencias, tropos e 
dramas liturgicos foram adaptadas aos textos vernaculos. As influencias exerceram- 
-se por intermedio dos compositores ocidentais ao servigo das cortes reais do Leste 
e tambem dos musicos do Leste que estudaram na Alemanha, em Franga e em Italia. 
A musica franco-flamenga da epoca eraja conhecida na Boemia durante o reinado do 
imperador Carlos V (1347-1378). Os primeiros exemplos de polifonia polaca datam 
do seculo xiii. Nicolau de Radom (Mikolaj z Radomia exerceu a sua actividade entre 
1420 e 1440), cravista da corte em Cracovia, compositor de motetes, foi um dos 
primeiros a utilizar uma forma do termo fauxbourdon, per b or dunum, como indicagao 
para os cantores. No seculo xvi os compositores polacos e boemios escreviam 
chansons, missas e motetes, bem como musica para alaude, orgao e conjuntos instru¬ 
mental. As tablaturas de orgao polacas tern neste periodo uma importancia muito 
especial. Os principais compositores de musica sacra catolica foram Waclaw de 
Szamotul (c. 1520-c. 1567), na Polonia, e Jacob «Gallus» Handl, na Boemia (1550- 
-1591). 

inglaterra — A produgao musical declinara em Inglaterra durante as convulsoes das 
guerra das Rosas (1455-1485); quando se iniciou um recrudecimento de actividade, 
no reinado de Henrique VII (1485-1509), os compositores ingleses parecem ter tra- 
balhado num relativo isolamento. Era conhecida a evolugao musical contemporanea 
no continente, mas antes de 1510 nao vieram para Inglaterra quaisquer musicos 
franco-flamengos, e o novo estilo de contraponto em imitagao continua so muito 
lentamente foi adoptado. A parte um ou outro exemplo isolado mais antigo, comegou 
a ser aplicado sistematicamente na musica de salmos e motetes a partir da decada de 
1540. Entretanto, continuava a produgao local de musica profana. Os manuscritos dos 
reinados de Henrique VII e Henrique VIII (rei de 1509 a 1547) revelam uma grande 
variedade de cangoes e pegas instrumentistas a tres e quatro vozes, reflectindo diver- 
sas facetas da vida de corte, que nesta epoca, em Inglaterra, estava longe de excluir 
os elementos de origem popular. 
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Acontecimentos que afcctaram a evolugao da musica sacra inglcsa 


1509-1547: Henrique VIII. 

1532: Henrique VIII rompe com o papa. 

1539: Adopgao da biblia inglesa. 

1547-1553: Eduardo VI. 

1549: publicagao do Book of Common Prayer. 
1552: segundo Book of Common Prayer. 
1553-1558: Maria I — restauragao do rito ro- 
mano e da sujeigao a Roma. 

1558-1603: Isabel I — restauragao da igreja an- 
glicana. 


1587: execugao de Maria Stuart (catolica). 

1603-1625: laime I (Jaime VI da Escocia) — «pe- 
riodo jacobita». 

1625-1648: Carlos I. 

1648: Commonwealth. 

1649: execugao de Carlos I. 

1653: Oliver Cromwell dissolve o parlamen- 
to — ditadura puritana. 

1660: Carlos II — restauragao da monar- 
quia. 


nawm 47 — william cornysh, partsong: My love she mourneth 

A melodia ouvida inicialmente na voz do baixo pode ser anterior. Embora o tenor 
parega cantar em canone com o baixo, o que sucede, como nos arranjos das cangoes 
continentais, e que a melodia parte do tenor e as linhas de contraponto sao compostas 
acima e abaixo. Os acompanhamentos sao aqui, por contraste, marcadamente vocais 
e contribuem para que as cadencias sejam harmoniosas. 


A maior parte da musica polifonica inglesa do final do seculo xv e inicio do 
seculo xvi que chegou ate nos e musica sacra, incluindo principalmente missas, 
magnificais e antifonas votivas. Muitas destas obras ilustram a predilecgao inglesa 
por uma sonoridade mais plena, a cinco ou seis vozes, por oposigao a textura imitativa 
a quatro vozes, a mais corrente na musica continental da mesma epoca. E, por 
conseguinte, evidente nessa musica um forte sentido da dimensao harmonica e das 
possibilidades de obtengao de uma variedade sonora atraves da utilizagao de grupos 
de vozes contrastantes. Uma particularidade inglesa que persistiu ao longo de todo o 
seculo foi a escrita de longas passagens melimasticas sobre uma unica silaba do texto, 
uma especie de vocalizagao livre, muitas vezes na secgao final dos motetes, dando 
origem a passagens de extraordinaria beleza e expressividade. 

Dois dos mais destacados compositores ingleses do inicio do seculo xvi foram 
William Cornysh, o Jovem (c. 1465-1523), e Robert Fayrfax (c. 1464-1521), distin- 
guindo-se o primeiro pelas suas cangoes profanas e motetes e o segundo principal¬ 
mente pelas missas e outras obras sacras. Estao ambos representados no Eton choin- 
book («Livro de coro»), considerado por varios autores como o mais belo manuscrito 
musical ingles conhecido (embora dele so subsista uma parte). Este livro de coro foi 
compilado no Colegio de Eton entre 1490 e 1502, aproximadamente, e continha, 
originalmente, sessenta e sete antifonas em louvor da Virgem, que eram utilizadas no 
servigo religioso especial e quotidiano exigido pelos estatutos do colegio. 

O maior musico ingles deste periodo foi, sem sombra de duvida, John Taverner 
(c. 1490-1545), compositor cuja carreira incluiu quatro anos como mestre de coro do 
colegio de Oxford, que mais tarde veio a transformar-se na Igreja de Cristo, a qual 
tinha entao um grande coro de quarenta membros. As missas festivas e os magnificais 
de Taverner sao quase todos no estilo ingles pleno e ornamentado da primeira metade 
do seculo, com algumas passagens sequenciais e um recurso ocasional a imitagao. 
A missa Western Wynde de Taverner e uma das tres escritas sobre esta melodia por 
compositores ingleses do seculo xvi; todas as tres apresentam a peculiaridade de nao 
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tratarem o cantus firmus de nenhuma das formas convencionais, mas antes como uma 
serie de variagoes a maneira das variagoes para teclas inglesas de finais do seculo. 
Tecnica identica e a que e utilizada na missa Gloria tibi trinitas. 


nawm 42 —john taverner, Benedictus da missa Gloria tibi trinitas 

Segundo a tradigao, esta missa tera sido interpretada no acampamento do lengol de 
ouro, no encontro entre Henrique VIII de Inglaterra e Francisco I de Franga nas 
imediagoes de Calais em 1520. A missa e famosa ainda por outro motivo. O cantus 
firmus, tal como surge no Benedictus, sobre as palavras in nomine Domini, tomou-se 
um tema classico para variagoes instrumentais, muitas vezes designadas como in 
nomine (por exemplo, as de Christopher Tye, NAWM 65). O cantus firmus e a 
primeira antifona das vesperas do domingo da Trindade, na versao utilizada na cate- 
dral de Salisburia (rito saro; NAWM 42 reproduz o cantochao). O cantochao e parcial- 
mente apresentado uma vez no tenor, passando depois para o contralto, onde, sobre 
as palavras in nomine, e apresentado na Integra em notas de valor longo. Nas outras 
tres vozes nao ocorre quaquer repetigao de texto, e a unica enunciagao da frase in 
nomine Domini ocupa, por si so, vinte e sete compassos de contraponto altamente 
melismatico, em imitagao livre. No Hossanna Taverner repete todo o trecho de can¬ 
tochao, de novo na mesma voz, mas com notas de metade do valor, agora a seis vozes, 
quase sem sombra de imitagao. Esta vocalizagao livre e caracteristica da musica 
inglesa da epoca. 


Em meados do seculo os principals compositores ingleses eram Christopher Tye 
(c. 1505- c. 1572), Thomas Tallis (c. 1505-1585) e Robert Whyte (c. 1538-1574). 
O mais importante foi Tallis, cuja produgao faz a ponte entre os estilos musicais 
ingleses do inicio e do fim do seculo e cuja carreira reflecte os sobressaltos religiosos 
e as descon-certantes reviravoltas politicas que afectaram a musica inglesa neste 
periodo. No reinado de Henrique VIII Tallis escreveu missas (incluindo uma missa 
de imitagao) e antifonas votivas; no de Eduardo VI (rei de 1547 a 1553), musica para 
o servigo anglicano e hinos com textos ingleses; do reinado de Maria I data um bom 
numero de hinos em latim e (provavelmente) uma longa missa a sete vozes, Puer 
nobis; no tempo de Isabel I Tallis tanto compos sobre textos em latim como em 
ingles. Entre as suas ultimas obras contam-se duas series de lamentagdes que sao das 
mais eloquentes de todas as interpretagoes musicais destes versiculos do profeta 
Jeremias, textos que comegaram a chamar a atengao dos compositores na segunda 
metade do seculo xv e que no seculo xvi passaram a constituir uma forma indepen- 
dente de composigao sacra. Caracteristica notavel da obra de Tallis (e de muitas da 
musica inglesa do seculo xvi) e a natureza basicamente vocal das melodias; sentimos, 
ao ouvi-las ou canta-las, que foram concebidas, nao como uma inter-relagao de linhas 
melodicas abstractas, mas como uma interligagao de vozes — tal a precisao com que 
a curva melodica desposa a cadencia natural das palavras, tamanha a imaginagao com 
que projecta o conteudo destas e tal a naturalidade com que se apresenta ao cantor. 

musica sacra anglicana — A igreja inglesa separou-se formalmente da igreja catolica 
de Roma em 1532, no reinado de Henrique VIII. Uma vez que as motivagoes deste 
cisma foram mais de natureza politica do que doutrinal, o mesmo nao implicou 
modificagoes imediatas na liturgia e na musica. No entanto, o ingles foi substituindo 
gradualmente o latim nos servigos religiosos, vindo esta evolugao a ser confirmada 
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por Eduardo VI em 1549, no Acto de Uniformidade, que decretou a liturgia na forma 
estipulada pelo English Book of Common Prayer como a unica autorizada nas cele- 
bragoes publicas. Houve um breve regresso ao catolicismo de Roma com a rainha 
Maria I, mas com a subida ao trono de Isabel I, em 1558, o rito ingles foi restaurado 
e a igreja anglicana estabeleceu-se naquela que e essencialmente a sua forma actual. 

Tudo isto, como e evidente, teve repercussoes na musica sacra. Em 1548 Eduardo 
VI advertia o deao e o capitulo da igreja de Lincoln de que doravante deveriam cantar 
exclusivamente em ingles, «aplicando as palavras notas claras e distintas, uma para 
cada silaba» 6 — poroutras palavras, num estilo simples, silabico e homofonico. Uma 
tao drastica viragem em relagao a musica catolica da primeira metade do seculo, 
extremamente ornamentada, densa e melismatica, deve ter sido sentida pelos compo- 
sitores ingleses como uma verdadeira catastrofe. Felizmente, as exigencias mais 
extremas vieram posteriormente a ser atenuadas, autorizando, em certa medida, o uso 
do contraponto; alguns dos motetes de Tallis e William Byrd (1543-1623) conserva- 
ram na versao inglesa a popularidade de que antes gozavam. Alem disso, a rainha 
Isabel assegurou deliberadamente a continuagao do uso do latim em certas colegiadas 
e igrejas onde era de presumir que as congregagoes dominassem essa lingua. Ainda 
assim, o resultado final das alteragoes introduzidas na lingua e na liturgia vigente foi 
o nascimento de um novo corpo de musica sacra inglesa. Tye e Tallis contribuiram 
para essa formagao, embora a sua produgao neste campo nao fosse tao vasta nem tao 
importante como no da composigao sacra em latim. Byrd, embora fosse catolico, 
compos cinco servigos e cerca de sessenta hinos para a igreja anglicana; alguma desta 
musica iguala em qualidade os seus motetes e missas latinos. Orlando Gibbons (1583- 
-1625) e muitas vezes chamado o pai da musica sacra anglicana; as suas obras, 
embora se filiem, pela tecnica, na tradigao latina, sao, pelo espirito, absolutamente 
inglesas. Devemos ainda referir Thomas Weelkes (c. 1575-1623) e Thomas Tomkins 
(1572-1656) entre os primeiros compositores de musica sacra anglicana. 

As formas principais de musica anglicana sao o servigo e o hino (anthem). Um 
servigo completo compoe-se de musica para as partes invariaveis das oragoes matu- 
tina e vespertina (correspondendo, respectivamente, as matinas e as vesperas da igreja 
de Roma) e da musica para a sagrada comunhao, que corresponde a missa catolica, 
mas que ocupava um lugar menos importante no panorama musical anglicano — 
muitas vezes so era composta musica para o Kyrie e o Credo. O servigo pode ser um 
grande servigo ou um servigo breve; estes termos nao se referem ao numero de textos 
musicados, mas ao estilo da musica, que, no primeiro caso, e contrapontistica e 
melismatica, no segundo, baseada em acordes e silabica. Um dos mais belos exem- 
plos da musica sacra anglicana e o Great Service de Byrd. 

O hino ingles corresponde ao motete latino. Ha dois tipos de hinos. Um deles, que 
mais tarde veio a ser designado por full anthem (hino completo), era inteiramente 
escrito para um coro, regra geral em estilo contrapontistico e (idealmente, pelo me¬ 
nos, embora nem sempre assim fosse na pratica) sem acompanhamento; um bom 
exemplo e When David Heard, de Tomkis 7 , composigao extraordinariamente bela e 
comovente sobre este tocante texto. O verse anthem (hino em verso) era para um ou 
mais solistas, com acompanhamento de orgao ou viola, alternando com breves pas- 

6 Cit. in Reese, Music in the Renaissance, p. 796. 

7 Publ. in HAM, 169. 
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sagens para coro. Este segundo tipo, que derivou certamente da carujao para conjunto, 
gozou de enorme popularidade em Inglaterra durante o seculo xvm. 


O madrigal e formas aparentadas 

O madrigal foi o genero mais importante dentro da musica profana italiana do 
seculo xvi. Atraves dele a Italia tornou-se, pela primeira vez na historia, o centro 
musical da Europa. O madrigal do seculo xvi era uma composisao desenvolvida sobre 
um poema breve; em comum com o madrigal do seculo xvi so tinha praticamente o 
nome. O madrigal trecento era uma can£ao estrofica com refrao (ritornello); o 
madrigal do inicio do seculo xvi, regra geral, nao tinha refrao nem apresentava 
qualquer outra das caracteristicas das velhas formes fixes, com as suas repetisoes 
regulares de frases musicais e textuais. Madrigal, como frottola, e um termo generico 
que inclui uma grande variedade de tipos poeticos — soneto, balada, can^ao, ottava 
rima e poemas expressamente escritos para serem musicados como madrigais. Os 
textos dos madrigais compunham-se, na sua maioria, de uma unica estrofe de esque- 
ma rimatico livre e com um numero relativamente reduzido de versos de sete e onze 
silabas (hendecassilabos). 

O madrigal diferia da frottola em muitos aspectos importantes. Os poemas eram 
mais elevados e mais serios, sendo muitas vezes da autoria de grandes poetas, como, 
por exemplo, Petrarca, Bembo, Sannazaro, Ariosto e —mais proximo do final do 
seculo — Tasso e Guarini. A musica da frottola era fundamentalmente uma melodia 
para se cantar o poema, assinalando o final de cada verso com uma cadencia e, geral- 
mente, duas notas longas. As vozes mais graves forneciam um alicerce harmonico, 
composto quase exclusivamente de terceiras e quintas sobre o baixo (ou acordes no 
estado fundamental, como hoje lhes chamariamos) (v. NAWM 55). O madrigal dava 
aos versos um tratamento muito mais livre, atraves de uma grande variedade de 
texturas, numa sequencia de partes (geralmente) imbricadas, umas contrapontisticas, 
outras homofonicas, cada qual baseada numa unica frase do texto. E, acima de tudo, 
o compositor de um madrigal procurava igualar a seriedade, a nobreza e o engenho 
do poema e transmitir ao ouvinte as ideias e as paixoes do texto. 

O nascimento do madrigal esta indissociavelmente ligado as correntes do gosto 
e da critica poetica italianos. Sob a egide do poeta e critico cardeal Pietro Bembo, 
poetas, leitores e musicos voltaram aos sonetos e cangoes de Petrarca (1304-1374) e 
aos ideais a que as suas obras davam corpo. Bembo descobriu em Petrarca uma 
musica de vogais e consoantes e de silabas sonoras que devera ter inspirado os 
compositores a imitar esses efeitos de som no seu contraponto. Muitos dos textos 
trabalhados pelos primeiros madrigalistas eram de Petrarca; os compositores mais 
tardios preferiram os imitadores deste poeta e outros autores modernos que escre- 
viam, quase todos, a sombra de Petrarca. 

A maioria das obras do primeiro periodo da produQao de madrigais, entre 1520 
e 1550, aproximadamente, eram a quatro vozes; a partir de meados do seculo, as 
cinco vozes passaram a ser a norma, embora nao fossem raras as pe^as a seis vozes 
e o numero destas pudesse ate ascender em certos casos a oito ou dez. A palavra vozes 
deve aqui ser tomada a letra: o madrigal era uma pe$a de musica vocal de camara 
concebida para ser executada com um cantor para cada voz; como em toda a musica 
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Quarteto vocal lendo miisica em cadernos individuals sob a direcgao do homem. A riqueza dos 
trajos sugere que se trataria de amadores aristocraticos cantando para seu proprio divertimen¬ 
to no isolamento de uma ilha idllica (Bourges, Museu deBerry) 


do seculo xvi, no entanto, era possivel e decerto vulgar serem as vozes dobradas ou 
substituidas por instrumentos. 

Os textos dos madrigais - A maioria dos textos dos madrigais eram de tema senti¬ 
mental ou erotico, com cenas e alusoes inspiradas na poesia bucolica. Geralmente, o 
texto terminava com um climax epidramatico no ultimo verso ou par de versos. 
Cantavam-se madrigais em todo o tipo de reunioes sociais palacianas; em Italia eram 
cantados principalmente nas reunioes das academias (formais e informais), que eram 
sociedades organizadas nos seculos xv e xvi em muitas cidades para o estudo e 
discussao de questoes literarias, cientificas ou artisticas. Nestes circulos os interpretes 
eram quase sempre amadores, mas a partir de 1570 os principes e outros mecenas 
comegaram a contratar grupos profissionais de virtuosos para seu entretenimento e 
dos seus convidados. Tambem se cantavam madrigais em pegas de teatro e noutros 
espectaculos teatrais. A produgao de madrigais e cangoes polifonicas proximas da 
forma do madrigal foi abundantissima em Italia; publicaram-se cerca de duas mil 
colectaneas (contando com reimpressoes e primeiras edigoes) entre 1530 e 1600, e a 
produgao continuou a ser intensa ainda durante o seculo xvii. 

primeiros compositores de madrigais - Os mais importantes de entre os primeiros 
compositores de madrigais italianos que exerceram a sua actividade em Florenga 
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foram os italianos Bernardo Pisano (1490-1548) e Francesco de Layolle (1492-c. 
1540) e o franco-flamengo Philippe Verdelot (c. 1480-1545) e em Roma Constanzo 
Festa (c. 1490-1545), alem dos ja referidos Pisano e Verdelot. Festa foi um dos 
poucos italianos que integraram a capela papal no inicio do seculo xvi e um dos 
primeiros compositores italianos que fizeram seria concorrencia aos imigrantes do 
Norte. Veneza foi tambem um dos primeiros centros da composigao de madrigais, 
com Adrian Willaert e Jacob Arcadelt, um homem do Norte, que dirigiu durante 
algum tempo a capela papal e mais tarde fez parte da capela real de Paris. Os 
madrigais mais antigos, como os de Pisano e Festa, e as pegas a quatro vozes de 
Verdelot sao de textura semelhante a da frottola, predominantemente homofonica e 
com cadencias prolongadas no final dos versos. Verdelot fez a transigao para a textura 
tipica do motete que caracteriza o madrigal mais tardio, com imitagdes frequentes, 
grupos variaveis de vozes e sobreposigao das varias partes nas cadencias. Arcadelt, 
pela sua parte, evoluia simultaneamente na mesma direcgao. Ahime, dov'e 1 bel viso 
(NAWM 56) ilustra um estilo de transigao entre a frottola homofonica e o madrigal 
mais sistematicamente imitativo. 


nawm 56 - jacob arcadelt, madrigal: Ahime, dov'e 7 bel viso 

Este madrigal de cerca de 1538 ilustra dois aspectos importantes do genero na sua fase 
inicial. Por um lado, o movimento homofonico, os ritmos quadrados e a aderencia 
estrita a forma do verso ligam-no a chanson e a frottola. Por outro lado, a pega esta 
cheia de subtis efeitos expressivos. As palavras mio caro thesoro («meu caro tesouro», 
exemplo 7.4), carregadas de emogao, sao sublinhadas pela transigao de um acorde de 
Do maior para um acorde sustentado de Si' maior, que esta fora do modo da pega e 
cria uma relagao de contraste com a harmonia precedente. No comp. 25 a passagem 
musical correspondente a frase Oime chi mel ritiene («Ai de mim, quern dele me 
priva») e uma serie plangente de sextas paralelas, introduzindo, ao mesmo tempo, a 
imitagao. O bispo Cirillo Franco, que criticava a musica sacra deste periodo por nao 
conseguir comover os ouvintes, transmitindo-lhes a mensagem dos textos sagrados, 
viu neste madrigal um sinal de esperanga, um indicio de que os compositores em breve 
abandonariam as fugas elaboradas em proveito do objectivo primeiro da musica, que 
e o de comunicar sentimentos 8 . 

Exemplo 7.4—Jacob Arcadelt, madrigal: Ahime, dov'e '1 bel viso 


il mio ca - ro the - so - ro, il 

_L 

il mio ca - ro the - so - ro, il 


som - mo be 


som-mo be 


il mio ca - ro the - so - ro, il som-mo be 


Oi 


mio ca - ro the - so - ro il som-mo be 

8 V. a sua carta de 1549 in Lewis Lockwood (ed.), Palestrina, Pope Marcellus Mass, Norton 
Critical Score, Nova lorque, Norton, 1975, p. 15. 
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Meu carotesouro, meu maior bent. Ai de mint, quern dele me priva, quem o esconde de mini? 


O movimento PETRARQuiANo — Pietro Bembo (1470-1547), poeta, estadista e cardeal, 
foi, em grande medida, responsavel pela venera 9 §o de que veio a ser objecto no 
seculo xvi o poeta trecentista Petrarca. Bembo editou, em 1501, o Canzoniere do 
poeta. Ao preparar a edi^ao, notou que as emendas de Petrarca se deviam muitas 
vezes apenas a sonoridade das palavras, e nao a um desejo de modificar as ima- 
gens ou o sentido do poema. Identificou duas qualidades opostas que Petrarca, mais 
do que outros poetas interessado em obter uma certa variedade de sentimentos, 
procurava nos seus versos: piacevolezza (caracter aprazivel) e gravita (gravidade). No 
caracter aprazivel incluiam-se a gra 9 a, a suavidade, o encanto, a brandura, ajoviali- 
dade e o espirito, enquanto a gravidade pressupunha a modestia, a dignidade, a 
majestade, a magnificencia e a grandeza. O ritmo, a estrutura da rima, o numero de 
silabas por verso, a acentuaQao, a dura 9 ao das silabas e as propriedades sonoras de 
determinadas vogais ou consoantes eram os elementos que contribuiam para tornar 
um verso aprazivel ou grave. Os compositores tomaram consciencia destes valores 
sonoros a partir da poesia de Petrarca, talvez alertados pelo livro de Bembo Prose 
delia volgar lingua (1525), ou por Bembo em pessoa, uma vez que este exerceu a 
sua actividade em Roma entre 1513 e 1520 e mais tarde em Veneza. Pisano publi- 
cou dezassete pe^as sobre cangoes de Petrarca em 1520. A Musica nova de Willaert, 
obra publicada em 1559 (e provavelmente escrita na decada de 1540), contem vinte 
e cinco madrigais, todos, excepto um, composigoes sobre sonetos de Petrarca, in- 
cluindo o marco notavel que e Aspro core (NAWM 57). Cipriano de Rore escre- 
veu onze madrigais sobre as Vergini de Petrarca, estrofes de invocagao a Virgem 
Maria, que formam a conclusao do seu ciclo de poemas Sobre a Morte de Madonna 
Laura. 

nawm 57 — Adrian willaert, madrigal: Aspro core e Selvaggio e cruda voglia 

Este soneto de Petrarca contribuiu, provavelmente, para langar a tendencia de uma 
declama^ao fiel ao texto e de uma viva expressividade. Willaert consegue reproduzir 
musicalmente, de maneira notavel, a antitese entre o primeiro e o segundo verso do 
poema, opondo o «cora 9 ao aspero e selvagem» de Madonna Laura, expresso num 
verso grave, cheio de consoantes duplas e de sons asperos e duros, a descri 9 ao do seu 
«rosto doce, humilde, angelico», cheia de sons liquidos, ressoantes e suaves, e por 
conseguinte piacevole. Para o primeiro verso Willaert recorre as consonancias mais 
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asperas, as sextas e terceiras maiores, incluindo as terceiras maiores paralelas, e 
favorece o tom inteiro e a terceira maior no movimento melodico. Para o segundo 
verso escolhe as consonancias mais suaves de terceira menor e sexta menor, delineia 
o movimento melodico em meios-tons e terceiras menores, atraves da introdugao de 
bemois, e evita as falsas relagdes. E interessante notar que o seu discipulo Zarlino 
aconselha precisamente estes processos para a obtengao destes mesmos efeitos 
emotivos (v. vinheta) 9 , com excepgao das terceiras maiores paralelas, que considera 
incorrectas. No primeiro verso Willaert consegue um efeito de aspereza fazendo 
suceder repetidamente as sextas maiores intervalos de quinta, assim violando o prin- 
cipio segundo o qual a uma consonancia imperfeita devia seguir-se a consonancia 
perfeita mais proxima. 

Recurso mais tipicamente musical e o contraste entre o verso Quando e 7 di chiaro 
(«Quando e dia claro») e e quando e notte oscura («e quando e noite escura»). Na primeira 
frase as vozes sobem ate um limpido acorde de Do maior, enquanto na segunda o so¬ 
prano baixa uma oitava e desce, passando por Sr J , ate um sombrio acorde de La menor. 

O compositor divide os catorze versos do soneto em duas partes, a maneira das 
duas partes dos motetes mais longos, correspondendo a primeira a oitava, ou primei- 
ros oito versos, e a segunda a sestina, ou seis ultimos versos. A primeira parte termina 
na quinta nota do modo, a segunda na final. 


Q A 5 >- 

ZARLINO DISSERTA SOBRE A ARTE DE ADEQUAR A HARMONIA AO TEXTO, 1558 

Quando um compositor pretender exprimir a aspereza, a amargura e coisas semelhantes, o 
melhor sera dispor as vozes da composiqao por forma que evoluam em movimentos que nao 
comportem o meio-tom, como o tom inteiro e o ditono. Devepermitir que a sexta maior e a 
decima terceira maior, que sao, por natureza, algo asperas, se faqam ouvir acima da nota 
mais grave do concentus, bem como recorrer ao retar do [sincopa] da quarta ou da decima 
primeira acima da voz mais grave, a par de movimentos relativamente lentos, entre os quais 
pode tambem utilizar-se o retardo da setima. Todavia, quando pretender exprimir efeitos de 
tristeza e desgosto, devera (observando as regras indicadas) recorrer a movimentos que 
evoluam por meio do meio-tom, do semiditono e de intervalos semelhantes, utilizando com 
frequencia sextas ou decimas terceiras menores acima da nota mais grave da composiqao, 
sendo estas, por natureza, suaves e brandas, especialmente quando combinadas de maneira 
justa e com discriqdo e criterio. 

Sublinhe-se, porem, que a causa destes varios efeitos deve ser atribuida nao apenas as 
consonancias referidas, usadas da maneira acima descrita, mas tambem aos movimentos que 
as vozes efectuam ao cantar. Estes sao de dois tipos, a saber, naturais e acidentais. Os 
movimentos naturais sao os que se fazem entre as notas naturais de uma composiqao onde nao 
intervem nenhum sinal ou nota acidental. Os movimentos acidentais sao os efectuados por 
meio das notas acidentais, que sao indicadas pelos sinais § e K Os movimentos naturais tern 
mais virilidade do que os movimentos acidentais, que sao um tanto languidos [...] Por este 
motivo, osprimeiros movimentos podem servirpara exprimir efeitos de aspereza e amargura 
e os ultimos para os efeitos de dor e tristeza. 

Gioseffo Zarlino, Le Isiituiioni harmoniche, livro IH, cap. 31, trad, de Vered Cohen in Zarlino, On the Modes, 
p. 95. 


9 V. Zarlino, The Art of Counterpoint, cap. 57, pp. 77-178, e Le Istitutione harmoniche, livro 
iv, cap. 32, SR, 255-259 (=SRR, 65-69), onde este e quatro outros madrigais da Musica nova sao 
citados como modelos para a expressao de varias emogoes. 
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cipriano de rore -Rore (1516-1565) consagrou tambem a atengao a poesia de 

Petrarca, cujos versos conjugou com musica de grande requinte nas imagens, na 
expressividade e na tecnica. 

Flamengo de nascimento, exerceu a actividade em Italia, principalmente em 
Ferrara e Parma, embora tenha tambem ocupado durante algum tempo o posto 
de mestre de capela de S. Marcos, em Veneza, sucedendo ao mestre Willaert. 
Foi o mais importante madrigalista da sua geragao e um inovador importante, 
delineando as tendencias que o madrigal viria a seguir na segunda metade do se- 
culo. 


nawm 58 — cipriano de rore, madrigal: Datemipace, o duri mieipensieri 

Neste madrigal, do segundo livro de madrigais a quatro vozes de 1557, a musica 
subordina-se, em todos os aspectos, ao sentido e as emogoes do soneto de Petrarca. 
A textura oscila entre a homofonia e a imitagao, a organizagao do tempo entre o 
binario e o ternario, os valores das notas entre longo e breve, de acordo com o texto 
correspondente. 

A antitese, no primeiro verso, entre a almejada paz e os dolorosos pensamentos 
que nela irrompem reflecte-se no contraste entre as harmonias serenas de estados 
fundamentais e o alegre ritmo ternario (identico ao das cangoes populares ou das 
villanelle) da primeira metade do verso, Datemi pace («Dai-me paz»), e o ritmo 
vacilante, os sombrios acordes de * e J e a cadencia arcaizante, ao estilo do 
fauxbourdon, da segunda metade do verso, o duri miei pensieri («meus duros pensa- 
mentos», exemplo 7.5a). 

Numa tentativa para traduzir fielmente as emogoes do texto, de Rore e os 
seus seguidores foram levados a utilizar progressoes harmonicas aventurosas, 
como a justificagao de acordes cujas fundamentais se situam a distancia de uma 
terceira maior (comp. 26-27), o passo cromatico, oralmente proibido, entre Si 
e SI' (comp. 55-56), ou as subitas modulagoes transitorias tocando pontos dis- 
tantes do espectro tonal (como no exemplo 7.5b), onde, no espago de poucos 
compassos, a harmonia se afasta para longe do Sol central, ate Si maior e Fa 
maior. 


Exemplo 7.5—Cipriano de Rore, madrigal: Datemi pace 
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Che l’a - van - zo dj me con-vien che mm pa; 

Che l’a - A van - zo di me 

r r c j r 

Che Pa - van - zo di me 

Che Pa - van - zo di me 

Dai-mepaz, mens durospensamentos, cuja memdria destruiria o que de mint resta. 

As explora^oes da escala cromatica, quer atraves da progressao por meio-tom, 
quer das digressoes fora do modo, foram em parte incentivadas por experiencias que 
procuravam ressuscitar os generos cromatico e enarmonico da musica grega. O mais 
influente destes experimentadores foi Nicola Vicentino, que publicou em 1555 um 
tratado em que propunha um programa para essa tarefa de recupera^ao, Uantica 
musica ridotta alia moderna prattica («A musica antiga adaptada a pratica mo- 
derna»). Vicentino concebera e construira, para seu uso proprio, um arciembalo e um 
arciorgano, que permitiam a execuQao de musicas que incluissem progressoes por 
meios-tons e microtonais, impossiveis de obter em teclados normais, como eram 
entao afinados. Embora muitos dos seus contemporaneos zombassem dessas ideias e 
dessa musica, alguns madrigais de Vicentino atingem um alto nivel artistico, como, 
por exemplo, Laura ch'el verde lauro, um soneto de Petrarca, publicado no seu 
quinto livro de madrigais em 1572. A dado momento incorpora nesta pega o tetracorde 
cromatico grego, descendo uma terceira menor e dois meios-tons, como um motivo 
para imita^ao (exemplo 7.6). 

Exemplo 7.6 — Nicola Vicentino, madrigal: Laura ch'el verde lauro 
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[A brisa, que o verde louro e os aureos cabelos} brandamente suspirando move. 


Este tipo de cromatismo nada tem a ver com uma notaQao, chamada «cromatica», 
que entrou em voga em meados do seculo xvi e que nao era mais do que a escrita da 
musica na rela^ao de quatro por quatro (indicaQao C, misura di breve, ou seja, uma 
breve por compasso), em vez da anterior <J?, donde resultava o uso de notas mais 
breves (por exemplo, X- P j ra representar, aproximadamente, a mesma dura^ao an- 
teriormente indicada por 4>). A preponderance de notas negras na pagina deu a 
notaQao o nome de «cromatica», ou seja, «colorida», ou a note nere (em notas 
negras), por oposiQao as notas «brancas» da antiga notaQao. A possibilidade de usar 
formas negras (preenchidas) de notas normalmente brancas (por preencher) permitia 
aos compositores fazer corresponder notas negras a palavras como «escuro» e «cego», 
e muitas vezes os compositores faziam-no, mesmo que tal nao representasse qualquer 
diferen^a na musica propriamente dita, como um mero jogo visual apenas apreciado 
pelos cantores que tinham a pagina diante dos olhos. Este pormenor ilustra bem o 
facto de os madrigais, pelo menos ate ja bem entrada a segunda metade do se¬ 
culo, serem escritos e cantados muito mais para deleite dos interpretes do que do 
publico — eram, numa palavra, musica de sociedade, e nao pegas de concerto. 

madrigalistas mais tardios - Entre os muitos compositores do Norte que contribui- 
ram para o desenvolvimento do madrigal italiano a partir de meados do seculo devemos 
mencionar tres em particular: Orlando di Lasso, Philippe de Monte e Giaches de Wert. 
Orlando di Lasso (1532-1594) destacou-se principalmente como compositor de musica 
sacra, mas o seu genio universal permitiu-lhe tratarcom o mesmo a-vontade o madrigal, 
a chanson e o Lied. Philippe de Monte (1521-1603) foi, como Lasso, prodigiosamente 
produtivo tanto no dominio sacro como no profano: comeQou a escrever madrigais na 
juventude, em Italia, e continuou ininterruptamente durante os muitos anos em que 
esteve ao serviQO dos imperadores Habsburgos em Viena e Praga. Publicou trinta e 
duas colectaneas de madrigais profanos, alem de tres ou quatro volumes de madrigali 
spirituali. Giaches de Wert (1535-1596), embora tenha nascido perto de Antuerpia, 
passou quase toda a vida em Italia; continuou a desenvolver o estilo de composigao 
de madrigais inaugurado por Rore, e os seus madrigais tardios, cheios de saltos 
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arrojados, passagens de caracter declamatorio, a maneira de recitativos, e contrastes 
extravagantes, exerceram uma importante influencia sobre Monteverdi. 

Em finais do seculo os principals madrigalistas eram italianos. Luca Marenzio 
(1553-1599) foi um compositor de notavel talento e mestria tecnica, em cujas obras 
vemos representados com extremo virtuosismo os sentimentos contrastantes e os 
pormenores de caracter visual. Como era tipico dos compositores de madrigais do 
final do seculo xvi, Marenzio utilizou como textos das suas composigoes principal- 
mente poemas bucolicos. 

NAWM 59 - LUCA MORENZIO, MADRIGAL: Solo e penSOSO 

Um dos madrigais mais famosos de Marenzio e esta composigao sobre um soneto de 

Petrarca, na qual a imagem e o clima dos versos iniciais sao sugeridos por meio de 


Solo e pensoso i piii deserti campi So e pensativo, os mais desertos campos 

Vo misurando a passi tardi e lenti Vou medindo a passo tardo e lento 


uma lenta escala cromatica na voz superior, que sobe sem interrupgoes de Sol ate la", 
voltando em seguida a re", enquanto as outras vozes formam um fimdo de figuras 
expressivamente languidas para o primeiro verso e no segundo prosseguem em ritmo 
mais arrastado e quase se detem. A melodia agitada do trecho seguinte (comp. 25-33) 
descreve o movimento dos olhos do poeta a procura de um lugar para se esconder das 
vistas do mundo, receando ver revelado o seu fogo interior. Encontra refugio nas 
montanhas, nas praias, nos rios e nos bosques, que ja o conhecem por dentro e por 
fora. Estes pormenores topograficos sao representados musicalmente: o correr dos 
rios, por exemplo, atraves de series de oito notas, abarcando uma setima e passando 
de voz para voz. Em seguida, quando o poeta se queixa de nao conseguir encontrar 
um deserto tao inospito que desencoraje Cupido de o seguir, Marenzio sobrepoe 
lentamente as vozes umas as outras, com sincopas, retardos e falsas relagoes (comp. 
111-121), para depois introduzir um tema que desce precipitadamente uma oitava em 
notas pontiadas, transmitindo-nos a imagem da impetuosa perseguigao de Cupido, 
enquanto duas das vozes continuam a repetir Cercar non so («Nao consigo encon- 
trar»). Apesar do cromatismo, o madrigal e inequivocamente no modo de Sol, com 
uma cadencia no quinto grau do fim do oitavo verso. Trata-se de uma obra-prima de 
imaginagao musical, requinte harmonico e habil escrita contrapontistica. 


carlo gesualdo — O auge do cromatismo no madrigal italiano foi atingido nas obras 
de Carlo Gesualdo, principe de Venosa (c. 1561-1613), pitoresca personagem cuja 
fama de assassino se sobrepos a sua reputagao como compositor. Em 1586 despo- 
sou, em Napoles, a sua prima Maria d'Avalos, que pouco depois se tornou amante 
do duque de Andria. Ao descobri-los in flagrante delicio, Gesualdo assassinou-os 
de imediato, a ela e ao duque. Gesualdo sobreviveu ao escandalo e veio, em 1593, 
a casar com Leonora d’Este, sobrinha do duque Alfonso II de Ferrara. Em Fer¬ 
rara Gesualdo sofreu a influencia do madrigalista Luzzasco Luzzaschi (1545- 
-1607). Luzzaschi estava acostumado a improvisar no arciembalo cromatico-enar- 
monico de Vicentino e num orgao enarmonico especialmente contruido para ele. 
O cromatismo nao representou para Gesualdo uma mera afectagao de antiguidade, 
mas sim uma reacgao profundamente comovente ao texto, como pode ver-se pelo 
exemplo 7.7. 
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NAWM 60 — CARLO GESUALDO, MADRIGAL: «IO partO» e non piu dissi! 


Para a exclama^ao do amante Dunque ai dolori resto («Por isso fico a sofrer»), 
Gesualdo combina o movimento melodico de meios-tons com as ambiguas sucessoes 
de acordes cujas fundamentals se situam a distancia de uma terceira. O compositor 
fragmenta os versos do poema, mas, mesmo assim, consegue um efeito de continui- 
dade, evitando as cadencias convencionais. Apesar dos desvios em relasao ao sistema 
diatonico, as notas principais do modo em Mi merecem especial destaque nos pontos- 
-chave, como o inicio e o fim dos versos e as interrupQdes ritmicas, por exemplo, nos 
compassos 7 (Mi), 11 (5o/), 15 (Mi), 23 (Mi), 25 (Si) e, e claro, no final da pega. No 
ultimo verso Gesualdo faz corresponder a palavra accenti uma serie de notas omamen- 
tais do tipo das que na improvisagao eram denominadas accenti. 

Exemplo 7.7—Carlo Gesualdo, madrigal: «Io parto» e non piu dissi 


Dun que ai do - lo - ri Io re - sto. 


Dun que ai do - lo - ri Io re - sto. ai do - lo - ri Io 


Dun que ai do - Io - ri Io re - sto, ai do - lo - ri Io 

m 

ai do - Io - ri 


Dun - que ai do lo - ri Io re sto, ai do - lo - ri Io 


Ah, non fia ma 


re 


sto. 


Ah, non fia ma 


re - sto. Ah, non fia 

m 

Io re - sto_non fia ma - i 


re - sto. Ah,_ 

Por issofico a sofrer. Ah, nunca cessarei [de definhar em dolorosos lamentos J. 


clAudio monteverdi — o madrigal teve um papel crucial na carreira de Claudio 
Monteverdi (1567-1643), pois foi atraves dele que o compositor passou da escrita 
musical para conjunto vocal polifonico aos solos ou duetos com acompanhamento 
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instrumental. Monteverdi nasceu em Cremona e teve por primeiro mestre Mare' An¬ 
tonio Ingegneri, mestre de capela na catedral dessa cidade. Em 1590 entrou ao servigo 
de Vincenzo Gonzaga, duque de Mantua, e em 1602 foi nomeado mestre da capela 
ducal. De 1613 ate a morte, em 1643, foi mestre de coro de S. Marcos, em Veneza. 

NAWM 67 — CLAUDIO MONTEVERDI, MADRIGAL: Cmda Amarilli 

Bom exemplo do estilo flexivel, animado, vivo e variegado dos madrigais polifonicos 
de Monteverdi, ricos de invengao musical, cheios de humor e sensibilidade, auda- 
ciosos e, no entanto, perfeitamente logicos nas suas harmonias, e este madrigal a cinco 
vozes. O texto e um excerto da pega bucolica IIpastorfido, de G. B. Guarini, da qual 
Marenzio e outros compositores extrairam tambem textos para madrigais. Embora a 
pega de Monteverdi so tivesse sido publicada pela primeira vez no quinto livro de 
1605, deve ter sido posta em circulagao ainda antes da viragem do seculo, uma vez 
que Giovanni Maria Artusi criticou as suas liberdades contrapontisticas no dialogo 
VArtusi overo delle imperfettioni delia moderna musica («0 Artusi», ou «As imper- 
feigoes da musica moderna»), de 1600. As criticas de Artusi incidiam principalmente 
sobre os comp. 12-14 do exemplo 7.8, que este autor citava 10 , chamando a atengao 
para o facto de no comp. 13 o soprano nao concordar com o baixo. Um dos 
interlocutores, todavia, argumenta que basta um Sol no primeiro compasso do soprano 
para a figura ser como um accento, omamento improvisado vulgar nesta epoca, 
substituindo o movimento gradual Sol-Fa-Mi por Sol-La-Fa-Mi. Este tipo de omamen- 
tos escritos — ou diminuigoes, como eram entao chamados — tambem tempera a 
harmonia com escalas no comp. 12 e, especialmente, no comp. 2, onde a diminuigao 
dos saltos Re-Si e Si-Sol nas vozes superiores produz as acentuadas dissonancias que 
tao bem exprimem o lamento Cruda Amarilli («Cruel Amarilis»). Embora muitas das 
dissonancias de Monteverdi possam explicar-se como omamentos, a sua motivagao 
real era a de transmitir por meio da harmonia, em vez de o fazer atraves das imagens 
graficas de alguns madrigais anteriores, o sentido e os sentimentos da mensagem do 
poeta. Monteverdi defendeu-se das criticas de Artusi numa breve declaragao incluida 
no quinto livro de madrigais de 1605 (v. vinheta). Prometia tratar o assunto mais 
longamente num livro que nunca chegou a ser publicado. 


Exemplo 7.8—Claudio Monteverdi, madrigal: Cruda Amarilli 


Canto 


Alto 


Tenore 


Cru - da Ama - ril - li Cru daA-ma - ril 

X 

Cru - da A-ma - ril - li Cru - daA-ma - ril 

-P_ 


Quinto 



y Cru da A-ma - ril - li Cru da A-ma - ril - li 


Basso 


Cru - da A-ma - ril - li Cru - da A-ma - ril 


Strunk, SR, p. 395 (=SRB, p. 33). 
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Cruel Amarilis, que com teu name a amar, ai!, [amargamente ensinas ...]. •) 

Os primeiros cinco livros de madrigais de Monteverdi, publicados, respectiva- 
mente, em 1587, 1590, 1592, 1603 e 1605, constituem um marco na historia do 
madrigal polifonico. Nesses madrigais Monteverdi, sem chegaraos mesmos extremos 
de Gesualdo, demonstrou um perfeito dominio da tecnica do madrigal de finais do 
seculo xvi, com a sua combinaQao harmoniosa de escrita homofonica e contrapontis- 
tica nas diversas vozes, a sua fidelidade ao texto e a sua liberdade no recurso as 
harmonias e dissonancias expressivas. Mas determinadas caracteristicas — nao intei- 
ramente ausentes da musica composta pelos seus contemporaneos — indicam que 
Monteverdi evoluia rapidamente e com notavel seguransa para o novo estilo do 
seculo xvii. Por exemplo, muitos dos seus motivos musicais nao sao melodicos, mas 
sim declamatorios, a maneira do recitativo; a textura afasta-se amiude do modelo 



RESPOSTA DE MONTEVERDI A ARTUSI, 1605 

Nao vos admireispor eu dar estes madrigais a estampa sem antes responder as objecgdes que 
Artusi colocou a algumas breves passagens deles. Estando ao servigo de Sua Serena Alteza 
de Mantua, nao sou senhor do tempo de que para tal precisaria. Porem, escrevi uma resposta 
para que se saiba que nao fago as coisas ao acaso, e, assim que estiver revista, vira a lume, 
trazendo no frontispicio o titulo Seconda pratica overo Perfettione delia modema musica. 
Alguns acharao isto estranho, nao acreditando que exista outrapratica alem da ensinadapor 
Zarlino [sic]. Mas a essesposso garantir, quanto as consonancias e dissonancias, que ha uma 
forma de as considerar diferente dessa ja determinada, que defende a modema maneira de 
compor com o assentimento da razao e dos sentidos. Quis dizer isto tanto para que os outros 
se nao apropriassem da expressao Seconda pratica como para que os homens de intelecto 
pudessem considerar outras reflexoes sobre a harmonia. E crede que o moderno compositor 
constroi sobre alicerces de verdade. 

Sedefelizes. 


Extraido de C. V. Palisca, «The Artusi-Monteverdi controversy», in The New Monteverdi Companion, ed. Denis 
Arnold e Nigel Fortune, Londres e Boston, 1985, pp. 151-152. 
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tradicional, em que as vozes tem igual importancia, e converte-se num dueto sobre 
um baixo de suporte harmonico; os ornamentos dissonantes, ja anteriormente admi- 
tidos na improvisagao, sao incorporados na partitura escrita. 

outras formas vocais profanas italianas - Em Italia, no seculo xvi, cultivavam-se 
tambem variedades de cangao polifonica mais ligeiras do que o madrigal. A mais im- 
portante era a canzon villanesca (cangao camponesa), ou villanella, que surgiu nas 
imediagoes de Napoles na decada de 1540 e floresceu principalmente na regiao napo- 
litana. A villanella era uma pequena pega animada, estrofica, a tres vozes, de estilo 
homofonico, onde os compositores muitas vezes usavam deliberadamente as quintas 
paralelas — originalmente, para sugerirem o seu caracter supostamente popular, mais 
tarde, talvez para caricaturarem a suave correcgao dos madrigais, que eram com fre- 
quencia parodiados, quer nas letras, quer na musica da villanella. Estas cangoes eram 
escritas pelos mesmos italianos e homens do Norte que compunham os madrigais 
serios e destinavam-se ao mesmo publico requintado. Com o passar do tempo a villa¬ 
nella tomou-se tao semelhante ao madrigal que acabou por perder a sua identidade. 

Em finais do seculo xvi as formas ligeiras mais importantes da polifonia vocal ita- 
liana eram a canzonetta («cangoneta») e o balletto. As duas formas eram bastante se- 
melhantes: escritas num estilo limpido, vivo e homofonico, com harmonias claras e 
distintas e partes bem diferenciadas, equilibradas no fraseado e que se repetem com fre- 
quencia. Os balletti, como o nome indica, destinavam-se nao so a ser cantados e toca- 
dos, mas tambem dangados, e sao faceis de identificar pelos refroes Qmfa-la-la. O mais 
destacado compositor de canzonette e balletti foi Giacomo Gastoldi (1622). Ambas as 
formas eram populares em Italia e foram imitadas por compositores alemaes e ingleses. 

alemanha - Enquanto os compositores nacionais e as formas nacionais de musica 
passaram a ocupar o primeiro piano do panorama musical italiano na segunda metade 
do seculo xvi, na Alemanha verificava-se uma evolugao de sentido oposto. As diver- 
sas cortes e municipios, seguindo o exemplo instituido pelo imperador na sua capela, 
comegaram, a partir de 1550, a contratar, primeiramente, musicos franco-flamengos 
e, depois, italianos para ocuparem os cargos musicais mais importantes do pais. Estes 
compositores nao procuraram impor o seu gosto estrangeiro; muito pelo contrario, 
foram, na maioria, rapidamente assimilados pela vida musical alema e deram relevan- 
tes contribuigoes para o Lied profano e para a musica sacra, tanto luterana como 
catolica. Consequentemente, o tipo de musica alema de que sao exemplo as obras de 
Senfl foi-se transmutando gradualmente num estilo mais internacional e cosmopolita, 
onde se conjugavam caracteristicas alemas, franco-flamengas e italianas. 

orlando di lasso - O mais importante dos compositores internacionais na Alemanha 
do seculo xvi foi Orlando di Lasso, que passou ajuventude em Italia e entrou ao 
servigo do duque Alberto V da Baviera em 1556 ou 1557. Assumiu a direcgao da 
capela ducal em 1560 e permaneceu nesse posto, em Munique, ate a morte, em 1594. 
Entre o grande numero de composigoes de Lasso contam-se sete colectaneas de Lieder 
alemaes. O Lied Ich armer Mann tem versos um tanto rusticos, para os quais Lasso 
compos musica apropriada (v. o exemplo 7.9). Nesta composigao Lassoja nao rodeia 
uma melodia familiar, situada no tenor, com uma teia de contraponto, como sucedia 
nos Lieder alemaes mais antigos; em vez disso, o texto e trabalhado a maneira de um 
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madrigal, dando-se igual importancia a todas as vozes no intercambio variegado de 
motivos, nos trechos de imitagao, nos ecos e nos melismas caricaturalmente pateticos 
sobre a frase muss ich im hader stahn («tenho de estar sempre a discutir»). 

No mesmo ano em que esta pega foi publicada (1576) Jacob Regnart (c. 1540- 
-1599), outro compositor flamengo e membro da capela imperial, publicou o primeiro 
volume de Kurzweilige teutsche Lieder zu dreyen stimmen nach art der Neapolitanen 
oder Welschen Villanellen (Cangoes Alemas de Entretenimento a Tres Vozes a ma- 
neira das Villanelle Napolitanas ou Italianas). Esta publicagao de Regnart foi uma 
das muitas colectaneas analogas editadas em finais do seculo xvi que atestam a 
popularidade do estilo italiano na Alemanha. 

A musica do maior compositor alemao de finais do seculo xvi, Hans Leo Hassler, 
representa uma uniao frutuosa entre a suavidade italiana e a seriedade alema. Nascido 
em Nuremberga em 1564, Hassler estudava, no ano de 1584, com Andrea Gabrieli, 
em Veneza; de 1585 ate a morte, em 1612, ocupou diversos cargos em Ausburgo, 
Nuremberga, Ulme e Dresden. As suas obras incluem pegas para conjuntos instru¬ 
mental e teclado, cangonetas e madrigais com textos italianos, Lieder alemaes, 
motetes e missas em latim, bem como corais luteranos. Os dois Lieder Ach Schatz e 
Ach, siisse SeeV' sao bons exemplos da musica de Hassler e mostram as suas suaves 
linhas melodicas, a seguranga da estrutura harmonica e a forma claramente articulada, 
com repetigoes variadas e um equilibrado ecoar de motivos. A obra de Hassler situa- 
-se quase no fim da epoca da polifonia renascentista alema para vozes iguais. Os 
unicos compositores que se distinguiram neste estilo depois de Hassler foram Johann 
Hermann Schein (1586-1630) e Heinrich Schiitz (1585-1672); os Lieder e madrigais 
ao estilo italiano destes dois compositores foram obras dajuventude. 

Exemplo 7.9 — Orlando di Lasso, Lied: Ich aimer Mann 


Ich ar-mer Mann, was, was, was, was,was hab'ich 
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'tan? ein weib hab'ich ge-nom-men, ge-nom-men, ge-nom-men, 


A 'tan? ein weib hab' ich jjge-nom-men, ge-nom-men, ge-nom-men, 


V. HAM, n.° 165, para^c/z Schatz, e GMB, n.° 152, para Ach, siisse SeeV. 
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statin, ali - zeit muss ich 


im ha der stahn. 
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Oh,pobre homem que sou, o quefuifazer? Tomeimulher[Melhorfora nunca o terfeito; bempodeis imaginar 
quantas vezes me arrependi:] todo o santo dia ela ralha e implied [a bora de deitar e a hora de comer]. 

FRANCA — Em Franga e nos Paises Baixos a chanson continuou a florescer na segun- 
da metade do seculo xvi. A antiga tradigao polifonica subsistiu durante mais tempo 
no Norte, como o demonstram dois livros de chansons publicados pelo compositor 
holandes Jan Sweelinck (1562-1621) em 1594 e 1612. Em Franga, todavia, a tradigao 
modificou-se em virtude de um vivo interesse pelo madrigal italiano, cujos efeitos na 
musica francesa foram particularmente evidentes no periodo compreendido entre 
1560 e 1575. Um dos principais mediadores da influencia holandesa e italiana em 
Franga foi Orlando di Lasso, cuja forte personalidade musical deixou a sua marca 
tanto na chanson como em todos os outros tipos de composigao vocal de finais do 
seculo xvi. Muitas das chansons de Lasso com textos franceses sao escritas numa 
textura polifonica densa, com imitagoes cerradas e subitas mudangas de andamento 
em composigoes tensas e deliciosamente humoristicas; outras sao no estilo 
homofonico da chanson parisiense, com ritmos variados que parecem brotar espon- 
taneamente de cada matriz e inflexao do texto. Um bom exemplo de chanson 
homofonica, que ilustra tambem o dom de Lasso para captar as propriedades essen- 
ciais de um estilo, e Bon jour, mon coeuf. 

Entre os mais destacados compositores franceses de chansons da segunda metade 
do seculo xvi contam-se Claude Le Jeune (1528-1600), Guillaume Costeley (1531- 
-1606) e Jacques Mauduit (1557-1627). Muitas das chansons de Le Jeune sao obras 
polifonicas serias em varias partes para cinco ou mais vozes e apresentam ainda 
outras semelhangas com os madrigais italianos do periodo de Rore. As experiences 


12 Ed. in HAM, n.° 145. 
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do madrigal italiano tardio (porexemplo, de Marenzio e Gesualdo) nao tiveram aco- 
lhimento favoravel em Franga; em contrapartida, a villanella e o balletto tiveram 
muitos imitadores franceses. 

A par da chanson polifonica, surgiu em Franga, cerca de 1550, um outro tipo 
de chanson. Estas novas chansons eram estritamente homofonicas, breves, estro- 
ficas, contendo muitas vezes um refrao, e geralmente interpretadas a solo com 
acompanhamento de alaude. De inicio eram denominadas vaudevilles; mais tarde 
este tipo de composigao passou a ser conhecido por air ou air de cour (aria de 
corte). 

MUSIQUE MESUREE — Muitas destas composigoes em estilo homofonico com um ritmo 
musical subordinado a metrica do texto reflectiam as experiences de um grupo de 
poetas e compositores que em 1570 formaram uma academie depoesie et de musique 
(academia de poesia e musica) sob o patocinio do rei Carlos IX. O poeta Jean-Antoine 
de Baifescreveu poemas estroficos franceses em metros da antiguidade classica (vers 
mesures a Vantique), substituindo a moderna acentuagao tonica pelas quantidades 
(silabas longas e breves) da antiga poesia greco-latina. Le Jeune, Mauduit e outros 
musicos compuseram sobre estes versos pegas de musica vocal, observando rigoro- 
samente o principio de uma nota para cada silaba breve. Uma vez que a lingua 
francesa nao apresentava uma distingao clara entre silabas longas e breves, foi neces- 
sario estabelecer regras para identificar estas quantidades. Deste modo, a variedade 
de esquemas de versificagao deu origem a uma correspondente variedade de ritmos 
musicais, numa alternancia livre de agrupamentos binarios e ternarios, como na 
chanson de Le Jeune Revecy venir du printans ( N A W M 54). Esta chamada musique 
mesuree (musica medida) era uma criagao demasiado artificial para durar muito 
tempo, mas, pelo menos, serviu para introduzir os ritmos irregulares no air de cour 
mais tardio, aspecto que continuou a ser caracteristico desta forma musical, tal como 
veio a ser desenvolvida pelos compositores franceses de airs da primeira metade do 
seculo XVII; aproximadamente a partir de 1580, a air de cour passou a ser o genero 
predominante dentro da musica vocal francesa. 

nawm 54 — claude le jeune, Revecy venir du printans 

De acordo com um sistema concebido pelos teoricos do vers mesure, as silabas 
francesas foram atribuidos valores longos e breves, e os compositores fizeram musica 
para os poemas tendo em conta estes valores. No presente poema o esquema e, quase 

do principio ao fim, o seguinte:--. Em termos de seminimas, o resultado 

e uma estrutura 2 3 3 2 2, identica a um ritmo popular de frottola utilizado por Cara 
e Monteverdi (v. NAWM 55 e 72b). O refrao, ou rechant, e para cinco vozes, 
enquanto as estrofes, ou chants, sao, sucessivamente, para duas, tres, quatro e cinco 
vozes. Melismas com nao mais de quatro notas atenuam a uniformidade do ritmo e 
conferem uma certa leveza e encanto a cada uma das vozes. 

O MADRIGAL INGLES — A idade de ouro da cangao profana foi mais tardia em Ingla- 
terra do que nos paises do continente. Em 1558 Nicholas Yonge publicou em 
Londres a obra Musica transalpina, uma colectanea de madrigais italianos em tra- 
dugao inglesa; muitos destes madrigais ja circulavam em manuscritos varios anos 
antes de ser dado a estampa o livro de Yonge, em cujo prefacio o autor caracterizava 
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as pegas compiladas como musicas cantadas quotidianamente por um grupo 
de cavalheiros e mercadores que se reuniam em sua casa. Na decada seguinte 
foram editadas novas antologias de madrigais italianos; estas publicagoes deram 
alento a escola madrigalista inglesa, que floresceu na ultima decada do seculo xvi 
e se prolongou, embora com impeto decrescente, pelos primeiros anos do seculo 
xvii. As figuras cimeiras foram Thomas Morley (1557-1602), Thomas Weelkes e 
John Wilbye (1574-1638). Morley, o primeiro e o mais prolifico dos tres, especia- 
lizou-se nos tipos mais ligeiros de madrigal e nas formas aparentadas do ballet e da 
canzonet. Os ballets derivavam da forma italiana de nome identico, especialmente 
dos balletti de Gastoldi. Trata-se de cangdes normalmente homofonicas na sua tex- 
tura, com a melodia na voz superior, em ritmo de danga (como o nome sugere), com 
partes bem distintas, separadas por cadencias perfeitas e com repetigoes que dao 
origem a esquemas formais, como AABB e outros semelhantes, e com duas ou tres 
estrofes que eram cantadas com a mesma musica. Ha tambem um refrao, muitas vezes 
cantado sobre as silabas/h-Za, pelo que estas pegas sao por vezes designadas por/a- 
-las. 

O madrigal ingles, por conseguinte, difere do prototipo italiano, basicamente, na 
maior atengao que presta a estrutura musical de conjunto, na «preocupagao com os 
recursos puramente musicais, uma relutancia em imitar os italianos na tendencia para 
fragmentarem caprichosamente as composigoes ao sabor do texto. O madrigalista 
ingles e, antes de mais, um musico; o seu colega italiano e muitas vezes, acima de 
tudo, um dramaturgo l3 .» Madrigais, balletts e canzonets eram todos escritos inicial- 
mente para vozes solistas, embora muitas das colecgoes de cadernos individuais 
publicadas refiram na pagina de rosto que a musica e «propria para vozes e violas», 
presumivelmente em qualquer combinagao disponivel. Depreende-se que na Ingla- 
terra isabelina se esperava de uma pessoa instruida que fosse capaz de ler, quer vocal- 
mente, quer instrumentalmente, uma destas pegas. 


nawm 61, thomas weelkes, madrigal: O Care, thou wilt despatch me 

A presenga de fa-las neste madrigal e enganadora, pois O compositor trata o pri¬ 
meiro verso de cada terceto com extrema seriedade. O autor consegue uma progres- 
sao suave ate aos alegres fa-las do terceiro verso, introduzindo a respectiva musica 
ja no segundo verso, donde resulta o esquema ABB CDD. Especialmente digno de 
nota e o inicio da pega, com as sabias imitagoes em movimento directo e contrario e 
o encadeamento de retardos destinado a transmitir o lamento do poeta. Um dos 
intervalos dos retardos e uma setima diminuta (exemplo 7.10, comp. 3), e o com¬ 
positor evita a resolugao desta serie de dissonancias afastando-se da triade maior 
sobre Sol no comp. 7. O soprano evolui de maneira a formar uma sexta menor com 
o baixo, provo-cando uma quarta diminuta com o tenor. O encadeamento de retardos 
que vem a seguir e reforgado pela preparagao de duas das dissonancias com uma 
quarta. Deste modo, a harmonia de Weelkes e intensa e tortuosa como a de Marenzio 
ou Gesualdo, mas o efeito global e de suave vocalidade e de um impeto amplamente 
arrebatador. 


13 Joseph Kerman, The Elizabethan Madrigal, Nova Iorque, American Musicological Society, 
1962, p. 254. 
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Exemplo 7.10 — Thomas Weelkes, madrigal: O Care, thou wilt despatch me 
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Podemos obter uma ideia de conjunto do madrigal ingles consultando The 
Triumphes ofOriana , uma colectanea de vinte e cinco madrigais de diversos compo- 
sitores, organizada e publicada por Thomas Morley em 1601 segundo o modelo de 
uma antologia italiana similar intitulada // trionfo di Dori> editada em 1592. Todos 
os madrigais da colectanea de Morley aclamam a rainha Isabel I (que reinou entre 
1558 e 1603) e todos terminam com as palavras Long live fair Oriana («Longa seja 
a vida da bela Oriana»), nome extraido do vocabulario convencional da poesia pas- 
toril e que foi muitas vezes aplicado a Isabel. 

Os tragos expressivos e pictoricos da musica dos madrigais combinam-se com 
uma declamagao precisa e veloz dos textos ingleses. A acentuagao das palavras 
mantem-se independentemente em cada uma das vozes (recorde-se que as barras de 
compasso das edigoes modernas nao existiam no original), de modo que os conjuntos 
produzem brilhantes contrapontos de ininterrupta vitalidade ritmica. Alem disso, 
apesar de toda a nitidez de pormenor, as grandes linhas da musica nunca sao obscu- 
recidas. 
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THOMAS MORLEY - o MADRIGAL COMO GENERO 


Nestes ultimos anos tem-se mergulhado taoprofundamente na musica ligeira que nao ha nela 
frivolidade que nao tenha sido no mais alto grau praticada, mas a melhor das suas formas 
chama-se madrigal, palavra cuja etimologia nao sei explicar; mostra, porem, o uso que e uma 
especie de musica composta sobre cangoes e sonetos, como os de Petrarca, e que muitos 
poetas do nosso tempo nela se distinguiram. Esta especie de musica nao seria tao reprovavel 
se os poetas que compoem os versos se abstivessem de certas obscenidades que todo o ouvido 
honesto reprova e, por vezes, de blasfemias como esta, ch'altro di te non iddio non voglio 
[«nao quero outro deus senao a ti»], que nenhum homem (pelo menos, que tenha alguma 
esperanga de salvagao) pode cantar sem estremecer. Quanto a musica, e, logo a seguir a do 
motete, a mais artificiosa e, para homens de entendimento, a mais deleitavel. Por conseguinte, 
se compuserdes neste genero, haveis de imbuir-vos de humor amoroso (pois em nenhuma 
composigao conseguireis ser admiravel, a menos que vos imbuais totalmente da veia em que 
compuserdes), deforma que na vossa musica sejaisflutuantes como o vento, umas vezes 
joviais, outras melancolicos, umas vezes graves e serios, outras efeminados; podeis manter 
notas e reconverte-las, usar triplas e mostrar o maximo da vossa variedade, e, quanta mais 
variedade mostrardes, mais agradareis. Neste genero e o nosso tempo mui excelente; por isso 
vos indico como guias, se a alguem quiserdes imitar, os seguintes mestres: Alfonso 
Ferrabosco, pela inexcedlvel arte, Luca Marenzio, pelas belas melodias e excelentes inven- 
goes, Horatio Vecchi, Stephano Venturi, Ruggiero Giovanelli e John Croce, com varios outros, 
que sao muito bons, mas nao tao excelentes como estes. 


Extraido de A Plain and Easy Introduction to Practical Music, ed. R. Alec Harman, Nova Iorque, Norton, 1973, 
p. 294. 


CANCOES INGLESAS COM ACOMPANHAMENTO DE ALAUDE — A cangao para solistas com 
acompanhamento de alaude e viola, popular no continente desde o principio do 
seculo xvi, comegou a ser cultivada em Inglaterra no ano de 1589, mas o seu periodo 
mais florescente teve inicio na viragem do seculo, coincidindo, assim, com o declinio 
do madrigal. Os compositores que mais se destacaram neste dominio foram John 
Dowland (1562-1626) e Thomas Campion (1567-1620). A poesia dos airs ingleses 
e consideravelmente melhor do que a dos madrigais. A musica, regra geral, carece dos 
toques pictoricos caracteristicos do madrigal e o seu clima e uniformemente lirico, 
mas os airs —especialmente os de Dowland— sao notaveis pela sensibilidade na 
declamagao do texto e pela subtileza melodica. Os acompanhamentos para alaude, se 
bem que sempre escrupulosamente subordinados a voz, possuem um certo grau de 
independencia melodica e ritmica. As partes para voz e alaude sao geralmente impres- 
sas na mesma pagina, verticalmente alinhadas, com o proposito evidente de permi- 
tirem que o cantor se acompanhasse a si proprio. Em certas colectaneas as cangoes 
estao impressas deste modo e ainda numa versao alternativa, com a parte de alaude 
escrita para tres vozes e as pautas dispostas na pagina de forma a permitirem que os 
cantores ou instrumentistas sentados a volta de uma mesa pudessem todos ler a 
respectiva musica num unico livro (v. a ilustragao). Estas versoes, vocal e instrumen¬ 
tal, raramente diferem entre si, salvo num ou noutro pormenor. A versao alternativa 
a quatro vozes podia ser interpretada com vozes, instrumentos, ou ambas as coisas; 
algumas dessa versoes sao muito semelhantes a madrigais. 
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A cangao deJohn Dowland, What if I never speede, tal como vem impressa em The Third and Last 
Booke of Songs or Airs Newly Composed to Sing to the Lute, Orpharion or Viols (Londres, 1603), 
pode ser executada quer como um solo desoprano, com acompanhamento de alaude, quernum 
arranjo a quatro vozes, com ou sem acompanhamento de alaude (Londres, British Library) 


NAWM 69 — JOHN DOWLAND, AIR: Flow my tears 

Esta cangao de Dowland, incluida no Second Book of Ayres, de 1600, era uma das 
mais conhecidas na epoca isabelina. Deu origem a toda uma serie de variagoes e 
arranjos com titulos como Pavana Lachrymae (NAWM 102a, b). A maioria dos 
airs de Dowland sao estroficos; este e um compromisso entre a forma estrofica e 
a composigao de musica nova para cada verso. As duas primeiras estrofes sao can- 
tadas com a primeira melodia e as duas seguintes com a segunda; quanto a ultima 
estrofe, tern musica propria; a forma musical e, por conseguinte, AABBCC. A com¬ 
posigao segue, assim, o esquema da pavana, e podera ter sido concebida desde o 
inicio como uma musica de danga. E evidente que nestas circunstancias nao e pos- 
sivel colorir ou exprimir musicalmente esta ou aquela palavra ou frase indivi- 
dualmente considerada, mas Dowland capta bem o clima sombrio que impregna 
todas as cinco estrofes, em particular atraves do movimento diatonico descendente de 
Do para Soltf que domina os varios trechos da melodia. Nesta musica podemos falar 
de tonalidades modemas. A primeira seegao e em La menor, a segunda passa do 
relativo maior, Do, para a dominante de La menor e a terceira seegao regressa a La 
menor. 
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A par do madrigal e do aire — duas formas que se filiavam, em maior ou menor 
grau, em modelos estrangeiros — prosseguiu uma tradi 9 ao nacional inglesa que na 
segunda metade do seculo xvii se manifestou sob a forma das consort songs, ou seja, 
can^oes a solo ou dueto com acompanhamento de um consort (conjunto) de violas 
e, numa fase ulterior, a participa^ao suplementar de um coro. William Byrd (1543- 
-1623) aperfeigoou esta forma musical atraves de um habil recurso ao contraponto 
imitativo, como se torna patente na sua colectanea Psalmes, Sonets and Songs, de 
1588. 

Musica instrumental do seculo xvi 

A ASCENSAO DA MUSICA INSTRUMENTAL — Embora o periodo compreendido entre 1450 e 
1550 tenha sido antes de mais uma era de polifonia vocal no que diz respeito a musica 
escrita, esses mesmos cem anos assistiram a um acrescimo de interesse pela musica 
instrumental por parte dos compositores serios e ao nascimento de estilos e formas 
independentes de composi 9 ao para instrumentos. Comoja tivemos ocasiao de ver, os 
instrumentos participavam, a par das vozes, na execu 9 ao de todo o tipo de musica 
polifonica durante a Idade Media, se bem que nao possamos saber ao certo qual a 
medida ou forma exacta dessa participa 9 ao. Alem disso, muita musica era executada 
de forma puramente instrumental, incluindo, ocasionalmente, muitas das composi- 
9 oes que habitualmente consideramos como sendo pelo menos em parte vocais; 
manuscritos medievais, como os codices de Robertsbridge e de Faenza, que incluem 
arranjos para instrumentos de tecla e elabora 9 oes de cantilenas e motetes representam 
decerto apenas uma fracgao da musica transcrita desta forma; para mais, tanto quanto 
podemos supor, boa parte da musica instrumental independente, sob a forma de 
dan 9 as, fanfarras e outras pe 9 as do mesmo tipo, nao chegou ate nos porque era 
sempre tocada de memoria ou entao improvisada no momento. 

Por conseguinte, o aparente incremento da musica instrumental a partir de 1450 
e, em grande medida, ilusorio; significa apenas que desta data em diante uma maior 
prop or 9 ao desta musica come 90 U a ser escrita. Este facto atestauma evolu 9 ao positiva 
do estatuto dos instrumentistas, que na Idade Media eram quase sempre olhados com 
desprezo ou condescendencia. Ainda assim, os documentos manuscritos e impressos 
estao muito longe de terem conservado toda a musica instrumental do Renascimento, 
uma vez que continuava a subsistir muita improvisa 9 ao e muita da musica instrumen¬ 
tal (bem como alguma musica vocal) escrita era acrescida, na execu 9 ao, de ornamen- 
ta 9 oes improvisadas. 

Um sinal do crescente interesse do seculo xvi pela musica instrumental foi a 
publica 9 ao de livros que descrevem instrumentos ou dao instru 9 oes sobre a forma de 
os tocar. A primeira obra deste tipo data de 1511, e muitas outras se seguiram, em 
numero crescente, ate ao fim do seculo. Nao deixa de ser significativo o facto de a 
maioria destes livros terem sido, desde o inicio, escritos em lingua vernacula e nao 
em latim; com efeito, nao se dirigiam aos teoricos, mas sim aos executantes da 
musica. Atraves deles podemos inteirar-nos de alguns dos principais problemas deste 
periodo no dominio da altura, do temperamento e da afina 9 ao dos instrumentos, assim 
como aperceber-nos da importancia que se atribuia a improvisa 9 ao de ornamentos 
sobre uma dada linha melodica. 
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O imperador Maximiliano I (imperador de 1486 a 1519) rodeadopelos seus musicos. Entre os ins- 
trumentos representados contam-se o orgao de tubos, a harpa, a espineta, o tambor, o timbale, o 
alaude, a sacabuxa, aflauta, o cromome, asflautas doces, a viola e a tromba marina. Xilogravura 
de Hans Burgkmair (1473-1531) (com a autorizagao do Metropolitan Museum of Art, doagaode 

W. L. Andrews, 1888) 


INSTRUMENTOS — Na Musica getutscht und ausgezogen (Resumo da ciencia da musica 
em alemao), de Sebastian Virdung, obra publicada em 1511, e de forma muito mais 
completa no segundo volume do Syntagma musicum (Tratado de musica), de Michael 
Praetorius, editado em 1618, ha descrigoes e xilogravuras dos diversos instrumentos 
utilizados no seculoxvi. Dois aspectos apresentam especial interesse: o extraordinario 
numero e variedade de instrumentos construidos em series ou familias, de forma que 
podia obter-se um timbre uniforme em toda a gama que vai do baixo ao soprano. Isto 
esta em harmonia com o ideal renascentista de uma massa sonora homogenea; o ehest 
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ou consort — a serie completa — de tres a oito flautas doces ou violas, por exemplo, 
correspondia a «familia» completa de vozes do baixo ao soprano. 

Alem das flautas doces, os principals instrumentos de sopro eram as charamelas 
(instrumentos de palheta dupla), os cromornes (ou krummhorns, tambem de palheta 
dupla, mas de sonoridade mais suave do que as charamelas), o kortholt e o 
rauschpfeife (instrumentos com a palheta coberta por uma capsula), a flauta transver¬ 
sal e os cornetos (de madeira ou marfim, com bocais em forma de ta$a); os trompetes 
e as sacabuxas (antepassado do moderno trombone) tinham uma sonoridade mais 
suave do que os seus equivalentes modernos. 

As violas diferiam em muitos pormenores de construsao da actual familia do 
violino ou dos instrumentos de arco; os bragos eram providos de trastos, tinham seis 
cordas afinadas a distancia de uma quarta entre si, com uma terceira maior ao centro 
(como Ld-re-Sol-si-mi'-la); o som era mais delicado, mais refinado, menos tenso, nao 
se utilizava o vibrato. 

O gosto pelas sonoridades encorpadas incentivou tambem a composiQao para os 
instrumentos solistas, que podiam, por si sos, cobrir todo o ambito dos sons com uma 
sonoridade uniforme. O som do orgao foi enriquecido atraves da introdugao de 
registos solisticos e registos de som mais suave, que podiam ser combinados com os 
invariaveis principals e misturas do instrumento medieval. Cerca de 1500 o grande 
orgao de igreja era, no essencial, semelhante ao instrumento que hoje conhecemos, 
embora o teclado de pedais tenha comeQado a ser usado na Alemanha e nos Paises 



Instrumentos representados no Syntagma musicum, vol. 2, de Michael Praetorius, Wolfenbuttel, 
1620: (I) clavicordio, (2) trombone, (3) bombarda, (4) viola dagamba baixo 


256 

















Baixos muito antes de ser adoptado noutros paises. O orgao portativo medieval nao 
sobreviveu para alem do seculo xv, mas o seculo xvi conheceu pequenos orgaos 
positivos, incluindo o regai, que tinha tubos com palheta de uma sonoridade delica- 
damente estridente. 

Havia dois tipos de instrumentos de tecla, o clavicordio e o cravo. No clavicordio 
o som era produzido por uma tangente de metal que percutia a corda e permanecia 
em contacto com ela; o som era delicado, mas dentro de limites estreitos o executante 
podia controlar o volume, conferindo-lhe ate um ligeiro vibrato. Por outro lado, 
construiam-se instrumentos do tipo de cravo em diferentes formas e tamanhos e 
conhecidos por diversos nomes: espineta, clavecin, clavicembalo, entre outros; em 
todos eles o som era produzido por um calamo de pena que puxava a corda. A sonori¬ 
dade era mais robusta do que a do clavicordio, mas praticamente nao podiam obter- 
-se matizes fazendo variar a pressao sobre a tecla; a diversidade de timbres e graus 
de intensidade so se tornava possivel gramas a um mecanismo de registos. O clavicor¬ 
dio era fundamentalmente um instrumento solista para utilizar em pequenas salas; o 
cravo era tocado quer a solo, quer em conjunto. 


O ALAUDE — O instrumento solista domestico mais popular no Renascimento foi, de 
longe, o alaude. O alaude era conhecido na Europa havia mais de quinhentos anos; 
antes de terminar o seculo xvi era ja construido em varios tamanhos, muitas vezes 



Poeta improvisando uma can-do com 
acompanhamento de vihucla. uma for - 
ma de alaude popular em Espanha 
(Nova torque. Metropolitan Museum 
of Art) 
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nhol de alaude, a vihuela de ntano , tinha um corpo semelhante ao da guitarra, mas 
o alaude corrente era em forma de pera. Tinha uma corda simples e cinco cordas 
duplas afinadas, Sol-do-fa-la-re'-sol'; o brago era provido de trastos e o cravelhal era 
inclinado para tras, formando um angulo recto com o brago. O metodo de execugao 
habitual consistia em tocar as cordas com os dedos. No alaude podiam tocar-se 
acordes, melodias, escalas e ornamentos de toda a especie e ate mesmo pegas 
contrapontisticas; era utilizado como um instrumento solista para acompanhar o 
canto, e tambem em conjuntos, e um executante habil conseguia obter nele uma 
grande variedade de efeitos. Os alaudistas utilizavam um tipo especial de notagao, 
chamada tablatura, cujo principio consistia em mostrar, nao a altura de cada som, 
mas sim o ponto onde o dedo devia premir as cordas para produzir a altura de som 
desejada. Tambem se conceberam tablaturas para violas e instrumentos de tecla. 

RELACAO ENTRE A MUSICA INSTRUMENTAL E A MUSICA VOCAL — No inicio do seculo xvi a 
musica instrumental estava ainda estreitamente vinculada, quer no estilo, quer na 
execugao, a musica vocal. Os instrumentos podiam ser utilizados para substituir ou 
dobrar vozes nas composigoes polifonicas, tanto sacras como profanas. No oficio o 
Magnificai era muitas vezes executado alternando coro e orgao, cantando-se os 
versiculos pares e tocando-se os impares; as breves pegas para orgao assim destinadas 
a substituir partes do servigo que normalmente eram cantadas denominavam-se versos 
ou versiculos e podiam incorporar a parte —ou a totalidade— do cantochao que 
substituiam. Por vezes recorria-se a um procedimento semelhante em certas secgoes 
da missa, especialmente no Kyrie e no Gloria. Tambem se escreviam, como obras 
independentes, pegas para orgao sobre cantusfirmi liturgicos ou nao liturgicos. Estas 
composigoes instrumentais eram analogas aos motetes vocais sobre um cantusfirmus. 

Bom exemplo de um hino para orgao baseado num cantus firmus vocal e o 
belissimo Pange lingua ™, do organista frances Jean Titelouze (1563-1633). Um tipo 
de pega semelhante, que apenas se encontra em fontes inglesas, e o In nomine. 
Quando John Taverner arranjou para instrumentos o trecho composto sobre as pala- 
vras In nomine Domine do Benedictus da sua missa Gloria tibi Trinitas, criou um 
modelo que viria a ser seguido por muitos outros compositores. 

NAWM 65 — CHRISTOPHER TYE, In nomine «Crye» 

Tal como Taverner, Christopher Tye colocou o cantus firmus, um tanto alterado, no 
contralto, em tomo do qual compos quatro partes instrumentais. Em tudo o mais a 
composigao de Tye e independente da de Taverner; introduz no inicio um tema 
higado, de notas repetidas, a que se seguem as respostas a quinta, a oitava mais quinta 
e a oitava abaixo, se bem que nao rigorosamente exactas. Depois de desenvolver este 
tema ao longo de trinta e um compassos, o compositor escreve um trecho homofonico 
num ritmo de doze tempos sobre o resto do cantochao. Os musicos ingleses tambem 
escreviam fantasias contrapontisticas sobre in nomine para instrumentos de tecla. 

Um outro cantus firmus muito utilizado nas obras para instrumentos de tecla e 
para conjuntos instrumentais consistia na sucessao das seis notas do hexacordio (ut, 
re\ mi, fa, sol, la), sobre as quais os compositores ingleses escreveram muitos e 

Ed. in HAM, n.° 180. 
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imaginativos contrapontos. Numa famosa «fantasia de hexacordio» de John Buli 
(c. 1562-1628) o hexacordio passa, sucessivamente, portodas as doze claves. Esta ex- 
traordinaria composigao tera sido, provavelmente, inspirada numa sinfonia de Alfonso 
delia Viola (f. c. 1570), um de entre os varios compositores italianos dos seculos xvi 
e xviii que fizeram experiences radicals no dominio do cromatismo. Uma vez que a 
«fantasia» de Buli aparece no Fitzwilliam Virginal Book como uma pega de tecla, 
houve quern sugerisse que em finais do seculo xvi ja devia ser conhecida em Ingla- 
terra uma aproximagao a temperamento igual; no entanto, a versao de tecla que conhe- 
cemos podera ser apenas uma partitura condensada de uma fantasia para quatro violas. 

COMPOSI^OES DERIVADAS DE MODELOS VOCAIS — As composigoes derivadas de modelos 
vocais nao eram, na maioria, mais do que transcrigoes de madrigais, chansons ou 
motetes decoradas com grupetos, trilos, escalas e outros ornamentos. A arte da orna- 
mentagao melodica (coloragao) atingiraja um nivel alto em finais do seculo xvi e era 
aplicada quer na execugao vocal, quer instrumental. Na origem a ornamentagao fora 
improvisada, mas com o passar do tempo os compositores comegaram a escrever os 
ornamentos, e e provavel que muitos aspectos de pormenor da escrita instrumental no 
inicio da era barroca tenham sido oresultado da pratica improvisatoria do seculo xvi. 

A CANZONA — Canzona e a palavra italiana equivalente a «cangao» ou chanson. 
A uma canzona instrumental chamava-se em Italia canzona de sonar («chanson para 
ser tocada») ou canzona aliafrancese («chanson ao estilo frances»). Escreviam-se 
canzone quer para conjuntos, quer para instrumentos solistas. O desenvolvimento da 
canzona enquanto forma instrumental independente na segunda metade do seculo xvi 
teve consequencias historicas importantes. 

Originalmente, a canzona era uma composigao instrumental no mesmo estilo 
generico que a chanson francesa, ou seja, ligeira, rapida, com um ritmo fortemente 
marcado e uma textura contrapontistica bastante simples. Os compositores de 
canzonas instrumentais tomaram da chanson estas caracteristicas, bem como a figura 
ritmica inicial tipica, que aparece em quase todas as canzonas e consiste numa unica 
nota seguida de duas de metade do valor da primeira, como, por exemplo, uma 
minima seguida de duas seminimas. Mais viva e alegre do que o sobrio e algo 
abstruso ricercare, a canzona tornou-se, em finais do seculo xvi, a forma principal 
da musica instrumental contrapontistica. Os primeiros exemplos italianos (nao con- 
tando com as meras transcrigoes) eram para orgao; por volta de 1580 os compositores 
italianos comegaram a escrever tambem canzonas para conjuntos. A canzona para 
orgao foi a precursora da fuga; estes dois termos eram ja utilizados em 1607 na 
Alemanha como sinonimos. A canzona para conjunto, pela sua parte, acabou por dar 
origem a sonata da chiesa (sonata de igreja) do seculo xvii. 

O passo fundamental desta evolugao foi a divisao da canzona num certo numero 
de partes mais ou menos distintas. Muitas das primeiras canzonas tinham um unico 
tema, ou entao varios temas de natureza muito semelhante e tratados de forma contra¬ 
pontistica num andamento continuo e homogeneo. Noutras canzonas, porem, comega¬ 
ram a surgir temas de caracter contrastante, cada um deles objecto do respectivo desen¬ 
volvimento contrapontistico e dando depois lugar ao seguinte. Uma vez que os temas 
em si eram bastante diferentes uns dos outros na configuragao melodica e no ritmo, o 
conjunto da pega comegou a tomar a forma de uma serie de secgoes contrastantes — 
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se bem que as divisoes entre estas secgoes fossem geralmente atraves da sobreposisao 
nas cadencias. O exemplo 7.11 apresenta os quatro temas de uma canzona deste tipo, 
escrita pelo compositor Jean (ou Giovanni) de Macque (c. 1550-1614) ,s . 

Exemplo 7.11 —Jean de Macque, temas de uma canzona 









Um segundo passo no sentido da divisao em partes independentes e ilustrado no 
exemplo 7.12, temas de uma pe 9 a instrumental do compositor veneziano Andrea 
Gabrieli (c. 1510-1586). Embora lhe seja dado o nome de ricercare, e uma pe 9 a 
do tipo da canzona, o que mostra bem a imprecisao da terminologia neste periodo. 
Os temas sao mais contrastantes do que os da canzona de Macque, e, alem disso, 
a segunda parte da pe 9 a distingue-se das outras por ser escrita num estilo predomi- 
nantemente homofonico. A primeira parte e repetida na totalidade a seguir a quarta 
parte. 

Exemplo 7.12—Andrea Gabrieli, temas de um ricercare 

1. 

m 


Esta composi 9 ao de Gabrieli ilustra, assim, tambem um importante principio es- 
trutural — a repeti 9 ao. E claro que as ideias de contraste e repeti 9 ao nao eram novas; 
ambas sao fundamentais na composi 9 ao musical, ambas estao presentes na musica 
ocidental desde as suas origens mais remotas. Mas ate ao seculo xvi o uso da 
repeti 9 ao e do contraste era, em larga medida, ditado pelas exigencias da liturgia, ou 
pela forma poetica do texto, ou pela natureza de uma dan 9 a. Em pe 9 as instrumentais 
independentes, como a canzona, a decisao de recorrer a estes processos e tomada por 
motivos puramente musicais: para dar coesao e variedade a polifonia. Esta nova 
abordagem, que teve a sua expressao na canzona do seculo xvi e noutras formas 
similares da mesma epoca, designadas por diversos nomes — capriccio, ricercare, 
fantasia, fancy, etc. —, foi importante, pois continha em germe a ulterior evolu 9 ao da 
musica instrumental independente. 

MUSICA DE DAN^A — A dan 9 a em sociedade era uma actividade amplamente difundida 
e muito apreciada no Renascimento. Todo o homem ou mulher educados deviam 
dominar perfeitamente a arte da dan 9 a. Uma parcela consideravel da musica instru¬ 
mental do seculo xvi consistia em pe 9 as de dan 9 a para alaude, instrumentos de tecla 
ou conjuntos instrumentais; estas j a nao eram improvisadas, como sucedia no final da 
Idade Media, mas sim escritas em tablaturas ou partituras, e vieram a lume em 
colectaneas publicadas por Petrucci, Attaignant e outros editores. Como convem ao 
proposito a que se destinam, estas pe 9 as tern, geralmente, uma estrutura ritmica 
marcada e bastante regular e dividem-se em sec 9 oes bem distintas. E escasso ou nulo 
ojogo contrapontistico entre as linhas melodicas, embora a melodia principal possa 
ser extremamente ornamentada ou colorida. Habitualmente, as dan 9 as agrupavam-se 
em pares ou trios, e estes grupos sao os precursores da suite de dan 9 as de epocas 
posteriores. 

Uma das combina 9 oes mais apreciadas constava de uma dan 9 a lenta em ritmo 
binario seguida de outra rapida, em ritmo ternario, sobre a mesma melodia, cons- 
tituindo, assim, a segunda dan 9 a uma varia 9 ao da primeira. Um exemplo deste tipo 
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Numafesta na corte do duque Alberto IV, em Munique, trespares dangam uma majestosapavana, 
acompanhadospor uma flauta e um tambor, tocados no varandim da esquerda, enquanto no da 
direita se veem um tocador de timbales e dois trompetistas, cujos instrumentos estaopendurados 
na balaustrada. Ao fundo, o duque e uma dama jogam as cartas. Gravura de Matthaus Zasinger, 
c. 1500 (Dresden Kupferstichkabinett) 


de agrupamento e a combinagao, muito frequente nas publicagoes francesas do 
seculo xvi, de pavane (pavana) e gaillarde (galharda). Encontramos tambem dan- 
gas agrupadas aos pares nas tablaturas polacas do mesmo periodo (v. o exemplo 
7.13). 


Exemplo 7.13 — Czayner Thancz da tablatura de Joao de Lublin 


a. _ 





-o- 
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As pegas de danga do inicio do seculo xvi pouco deviam aos modelos vocais, e 
nelas puderam, por conseguinte, desenvolver-se livremente as caracteristicas do estilo 
instrumental. Tal como veio a suceder em epocas ulteriores, a musica de danga do 
seculo xvi afastou-se da sua finalidade original, dando origem a um grande numero 
de pegas estilizadas que conservavam os ritmos caracteristicos e a configuragao geral 
das dangas, mas que manifestamente ja nao se destinavam a ser dangadas de facto, 
tal como as valsas de Chopin nao se destinavam a ser dangadas nos saloes. 

Na segunda metade do seculo xvi foram publicadas em numero crescente dangas 
para alaude, instrumentos de tecla e conjuntos. Algumas dangas eram meros arranjos 
de melodias conhecidas para uso popular, mas a maioria parece ter sido escrita para 
as festas mundanas das mansoes burguesas ou das cortes aristocraticas. O ballet, que 
anteriormente florescera nas cortes da Borgonha e de Italia, foi trazido para Franga 
no final do seculo xvi; o primeiro ballet frances que conhecemos e o Ballet comique 
de la reine («Ballet dramatico da rainha»), apresentado em 1581. 

A tendencia, ja presente no inicio do seculo xvi, para agrupar as dangas em pares 
ou em trios manteve-se, bem como a composigao de musica de danga estilizada. Os 
pares de dangas favoritos, no final do seculo xvi, eram a pavana (pavane, padovano, 
paduana) e a galharda (galliard, gaillarde), ou entao o passamezzo e o Saltarello. 
Em qualquer destes pares a primeira danga era lenta e solene, em compasso binario, 
enquanto a segunda era um andamento mais vivo em compasso ternario, geralmente 
sobre a mesma melodia ou uma variagao dela. A segunda danga e por vezes desig- 
nada, nas fontes alemas, por proportio ou proportz, nome que e uma sobrevivencia 
da terminologia da notaQao do seculo xv, indicando que uma modalidade de quo- 
ciente ternario tinha sido aplicada as duragoes da primeira danga para determinar os 
valores da segunda. 

A allemande, ou alman, danga de ritmo binario e andamento moderado, entrou 
em voga em meados do seculo xvi e, sob forma estilizada, veio a ser uma das 
componentes habituais das ulteriores suites de danga. A courante, outro elemento 
habitual dessas mesmas suites, surgiu tambem no seculo xvi. As principais dangas do 
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seculo xvi sao inventariadas por Morley, com comentarios interessantes acerca da 
respectiva estrutura musical, na sua Plaine and Easie Introduction to Practicall 
Musicke (1597). Os Ingleses eram mestres na composigao de pavanas e galhardas 
eruditas, nao destinadas a danga. Byrd, na sua Pavana Lachrymae, Giles Farnaby 
(c. 1560-1640), na sua Lachrimae Pavan f e Jan Sweelinck, na sua Pavana Lachrimae, 
tomaram o ayre de Dowland, Flow my tears (NAWM 69), como modelo das suas 
versoes de tecla. 

PE^AS IMPROVISATORIAS — Muitas particularidades tipicamente instrumentais entraram 
na musica por intermedio da improvisagao; mais tarde essas particularidades vieram 
a ser consignadas por escrito, quer em manuscritos, quer nas obras impressas. 
O executante do seculo xvi tinha duas formas principais de improvisar: ornamentando 
uma dada linha melodica, ou acrescentando uma ou mais partes contrapontisticas a 
uma dada melodia, como a de um cantochao. Este ultimo metodo, praticado pelos 
cantores, chamava-se discantus supra librum [descante (improvisado) sobre uma 
melodia escrita num livro de coro, um livro de canticos de grande formato]; tambem 
se lhe dava o nome de contrapunto alia mente (a letra, contraponto mental), ou 
sortisatio (improvisagao, por oposigao a compositio ou composigao escrita), e era 
considerado no inicio do seculo xvi como uma disciplina importante para a formato 
de um musico. A danga de corte preferida de finais do seculo xv e principio do seculo 
xvi, a basse danse , era criada atraves deste metodo de improvisagao sobre um tenor 
tornado de emprestimo. As basses danses mais tardias, porem, como as que Attaignant 
publicou numa serie de antologias de musica de danga a partir de 1530, tern a melodia 
na voz superior. Attaignant transcreveu a basse danse em compasso binario, mas a 
coreografia muitas vezes exigia uma mistura de compasso binario e ternario para 
formar unidades de doze tempos, a que o mestre de danga Arbeau, na sua 
Ochesography (1588)' 6 , da o nome de quaternions. 

NAWM 62 — PIERRE ATTAIGNANT (ED.), Danseries a 4 parties, second livre 

O esquema ritmico da danga em 62a e 3 4 2 3 e repete-se vinte vezes numa estrutura 
melodica aabba. Um dos passos basicos da basse danse era o branle, um passo lateral 
com uma deslocagao do peso do corpo, em vaivem, do pe direito para o pe esquerdo. 
Mais tarde o branle converteu-se numa danga independente, subdividindo-se em di- 
versas variedades. O branle double e o branle simple eram binarios, enquanto o branle 
gay era ternario, como se ve em 62b. Muitas vezes a musica era identificada pelo texto 
que se cantava com a linha melodica superior, neste caso Queje chatoulle tafossette. 

Entre os primeiros exemplos de musica para executantes solistas encontram-se 
composigoes em estilo improvisatorio nao destinadas a serem dangadas. Nao se 
baseando em nenhuma melodia preexistente, desenvolvem-se livremente, muitas 
vezes de forma um tanto erratica, com texturas variaveis e sem uma adesao continua 
a um compasso ou a uma forma definidos. Estas pegas tinham denominagoes diver- 
sas: preludio, ou predmbulo, fantasia , ou ricercare. As fantasias de Luis Milan 
(c. 1500-c. 1561, no seu Libro de musica de vihuela de mano intitulado El Maestro 
(Valencia, 1536), dao-nos uma ideia das improvisagoes que os alaudistas tocavam 

16 Thoinot-Arbeau, Orchesography, trad, de Mary Stewart Evans, Nova Iorque, 1967, p. 57. 
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antes de se acompanharem a si proprios ou a um cantor numa cangao para alaude, 
como as das colectaneas do mesmo Milan — villancicos, sonetos e romances. Cada 
uma das fantasias e num dado modo. 

NAWM 64 — Luis MLAN, Fantasia XI PARA VIHUELA 

Esta fantasia, nos modos i e n, tinha como proposito fixar a tonalidade da pega vocal 
que viria a seguir. Milan fa-lo deslocando-se repetidamente ate uma cadencia sobre a 
final, preparada por vezes por um trecho que conduz a uma cadencia sobre o quinto 
grau. O material orientado para essas cadencias desenvolve-se muitas vezes atraves da 
sequencia, e rapidas passagens de escala em estilo virtuosissimo reforgam a tensao e 
a expectativa antes do acorde final. 

Na segunda metade do seculo a forma principal de musica de tecla em estilo 
improvisatorio era a toccata. Este termo vem do verbo italiano toccare (tocar) e 
sugere a imagem de um organista improvisando num teclado. As toccatas do orga- 
nista veneziano Claudio Merulo (1533-1604) dao-nos efectivamente essa impressao 
(exemplo 7.14)' 7 . 


Exemplo 7.14 — Claiulio Merulo. trechos de toccata 
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Merulo comeija por tirar partido da capacidade do orgao para sustentar indefinida- 
mente as notas; o primeiro trecho e uma sucessao de harmonias amplamente concebi- 
das e centradas em Fa (exemplo 7.14a), terminando primeiro na final e movendo-se 
depois para uma meia cadencia sobre o quinto grau. Os numerosos retardos e outras 
dissonancias prolongadas e repetidas sao bem caracteristicos do orgao. Ornamentos e 
passagens de escalas em ritmos livremente variados dao vida a textura. A parte central, 
contrastando com as restantes, e, com efeito, um curto ricercare, com quatro breves 
tons, sucessivamente desenvolvidos por imitagao (o exemplo 7.14b apresenta o pri¬ 
meiro de entre eles). A esta segunda parte segue-se uma passagem semelhante ao 
comego, mas com harmonias mais amplamente espraiadas e uma sucessao ainda mais 
virtuosistica de passagens de escalas. O majestoso abrandamento do ritmo harmonico 
neste ultimo trecho livre, associado a animagao crescente e a amplitude cada vez maior 
das escalas, cria um climax extremamente impressionante (exemplo 7.14c). 

As pegas deste tipo nao continham necessariamente secgoes fugadas, nem eram 
uniformemente designadas como toccatas. Eram utilizados varios outros nomes, 
como, por exemplo, fantasia, intonazione e preludio. 

Tipo bastante diferente de escrita improvisatoria e o que encontramos em certas 
pegas de tecla de finais do seculo xvi, pegas em que o compositor parece errar sonha- 
doramente num labirinto de estranhas harmonias, como poderia faze-lo um organista 
em tranquila improvisagao. O exemplo 7.15 apresenta-nos uma passagem de uma obra 
deste tipo, adequadamente intitulada Consonanze stravaganti («Harmonias excentri- 
cas») 18 , de Jean de Macque. Esta harmonia instavel e intensa prenuncia ja as 
contemplativas toccatas cromaticas do organista romano do seculo xvii Frescobaldi. 

Exemplo 7.15—Jean de Macque, Consonanze stravaganti 
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Publ. in HAM, n.° 174. 
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O RicERCAR — A adaptagao de pegas vocais a execugao instrumental deu naturalmente 
origem a determinados tipos de composigoes instrumentais que, embora nao neces- 
sariamente derivados de uma pega vocal em particular, tinham manifestamente por 
modelo prototipos vocais. Foi o caso das formas instrumentais imitativas — ricercar 
e canzona, equivalentes instrumentais, respectivamente, do motete e da chanson. 
A palavra ricercar provem de um verbo italiano que tanto significa «procurar» ou 
«buscar» como «tentar» ou «experimentar». O termo teve, provavelmente, origem na 
giria dos alaudistas, designando inicialmente o gesto de procurar — ricercar — as 
notas no brago do instrumento. Os primeiros ricercari para alaude sao de caracter 
improvisatorio; quando transposto para instrumentos de tecla, o genero passa a iniciar 
passagens esporadicas de imitagao; mais tarde adquire uma maior clareza formal 
atraves do recurso a repetigao de frases e a passagens equilibradas de imitagao 
emparelhada. Cerca de 1540 surgem ricercari que consistem numa sucessao de temas 
sem uma individualidade ou contraste marcados, cada um deles desenvolvido por 
imitagao e entrelagado com o seguinte mediante a sobreposigao de vozes na caden- 
cia—no fundo, trata-se de motetes imitativos desprovidos de texto. Os ricercari 
deste tipo eram, geralmente, destinados a execugao de conjunto, mas tambem se 
escreveram alguns para instrumentos de tecla e para alaude; apenas diferem do estilo 
estritamente vocal por uma condugao mais livre das vozes e pela audigao, nas paginas 
impressas, de ornamentos tipicamente instrumentais. 

SONATA — O termo sonata foi ocasionalmente usado, a partir do seculo xv, para 
designar uma grande variedade de peg as de musica puramente instrumental para ins¬ 
trumentos solistas ou conjuntos. A sonata veneziana do fim do seculo xvi e o equi- 
valente sacro da canzona. Compunha-se de uma serie de secgoes, cada uma das quais 
baseada num tema diferente ou em versoes diferentes do mesmo tema. A sua analogia 
com a posterior sonata da chiesa e esta estrutura em secgoes, que no seculo XVII veio 
a manifestar-se em andamentos com tempo, compasso e atmosfera diferentes. 

Como se torna evidente pelo que atras ficou dito acerca das obras de Merulo e 
Andrea Gabrieli, que foram ambos organistas de S. Marcos, Veneza foi, na segunda 
metade do seculo xvi, um importante centro de musica de orgao e, mais genericamen- 
te, de musica instrumental. Outros organistas dessa igreja que se distinguiram tam¬ 
bem como executantes e compositores foram Jacques Buus e Annibale Padovano. 
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Giovanni Gabrieli (c. 1557-1612), sobrinho de Andrea, deu um contributo importante 
para a musica de pequeno conjunto. Deixou-nos sete sonatas e um numero bastante 
maior de canzone: cerca de tinta e seis. 

Uma das inovagoes venezianas foi a aplicagao da forma policoral aos instrumen- 
tos (para uma analise da musica vocal policoral de G. Gabrieli, v. o capitulo 8). 
Assim, a famosa Sonata pian'e forte" das Sacrae symphoniae de Gabrieli (1597) e 
essencialmente um motete de coro duplo para instrumentos. Esta composigao deve o 
seu destaque na historia da musica, nao tanto ao seu valor musical intrinseco, como 
ao facto de ser uma das primeiras pegas instrumentais de conjunto que indica deter- 
minados instrumentos para cada uma das partes: o primeiro coro compoe-se de uma 
corneta de madeira e tres sacabuxas, o segundo de um violino e tres sacabuxas. 
A corneta de madeira era um instrumento com o bocal em forma de taga; a sua 
sonoridade suave conjugava-se bem com a dos outros instrumentos num conjunto. As 
sacabuxas existiam em cinco tamanhos, do baixo ao soprano, e o som era conside- 
ravelmente mais suave do que o do moderno trombone. 

Uma outra inovagao na sonata de Gabrieli era a indicagao, tanto no titulo como 
na propria partitura, de piano q forte; a primeira rubrica e usada quando um ou outro 
dos coros toca isoladamente e a segunda quando os dois tocam juntos. Este e um dos 
primeiros exemplos de indicagoes de dinamica na musica. 

VARIANCES — A improvisagao sobre uma melodia como acompanhamento para a danga 
tern seguramente raizes muito antigas. Nas tablaturas de alaude de Joan Ambrosio 
Dalza, publicadas em Intabulatura di lauto (Veneza, 1508), surgem variagoes escritas 
sobre pavanas de Veneza e Ferrara. Pratica similar era a improvisagao e composigao 
de variagoes sobre breves motivos em ostinato, como o passamezzo antico e moderno, 
ambos derivados da pavana, e sobre melodias classicas conhecidas, ao som das quais 
se cantavam diversos poemas, como a Romanesca, o Ruggiero e Guardame las vacas. 
Trata-se dos prototipos das ulteriores chaconne e passacaglia. Os compositores espa- 
nhois de pegas para alaude e instrumentos de tecla levaram a um alto grau de perfeigao 
a arte de fazer variagoes sobre melodias populares. Merecem especial destaque, dentro 
deste genero de composigao, as obras do grande organista e compositor espanhol 
Antonio de Cabezon (1510-1566) e do alaudista Anriquez de Valderravano 20 . 

Em finais do seculo xvi verificou-se um extraordinario florescimento da arte da 
variagao num grupo de compositores de tecla ingleses que ficaram conhecidos por 
virginalistas, do nome que na epoca se dava a todos os instrumentos de tecla da 
familia do cravo. O mais importante compositor deste grupo foi William Byrd; entre 
os seus colegas destacam-se ainda John Buli, Orlando Gibbons e Thomas Tomkins. 
Das muitas antologias de musica de tecla manuscritas que nesta epoca foram compi- 
ladas em Inglaterra, a mais completa e Fitzwilliam Virginal Book, um manuscrito 
copiado por Francis Tregian entre 1609 e 1619, que contem cerca de 300 composi- 
goes escritas em finais do seculo xvi e no inicio do seculo xvii. Entre estas pegas 
contam-se trancrigoes de madrigais, fantasias contrapontisticas, dangas, preludios, 
pegas descritivas e muitos conjuntos de variagoes. A maioria das variagoes do 
Fitzwilliam Virginal Book sao sobre melodias de danga lentas (como a Spanish Paven 

19 Ed. in HAM, n.° 173. 

20 V. Diferencias sobre Guardame las vacas in HAM, n.° 124. 
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PARTHENIA 


or 

THE MAY!)£N H EA D 
of the first muficke rliat 
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Pagina de rosto de Parthenia, uma antolo- 
gia de musica para virginal de William 
Byrd, John Buli e Orlando Gibbons, ofere- 
cida a princesa Elizabeth e ao prlncipe 
Frederickpor ocasiao do sen casamento 
em 1613. O titulo —parthenia eram can- 
goes cantadas em coro e danqadas pelas 
donzelas gregas — constitui uma rebusca- 
da alusao a noiva, ao nome do instrumento 
e aofacto de esta ser aprimeira antologia 
deste tipo a ser dada a estampa 



de Buli) ou cangoes conhecidas (como Go from my window de Munday) 21 . Muitas 
cangoes folcloricas da epoca serviram tambem como temas para variagoes. 

As melodias utilizadas como base para as variagoes eram, regra geral, breves, 
simples e do tipo cangao, de fraseado regular, com uma clara estrutura binaria ou 
ternaria marcada por cadencias claras. As variagoes sucedem-se numa sequencia 
ininterrupta, umas vezes apenas uma meia duzia, outras uma vintena ou ate mais. 
Cada variagao conserva a estrutura do tema: as mesmas articulagoes, as mesmas 
cadencias, o mesmo esquema harmonico. Em certos casos a melodia apresenta-se 
intacta ao longo de toda uma serie de variagoes, passando ocasionalmente de uma 
para outra voz. Mais habitual e ser a melodia, em algumas das variagoes, envolvida 
pela ornamentagao, sendo o seu perfil apenas sugerido. Por vezes, esta figuragao 
decorativa deriva de uma frase da propria melodia, mas, regra geral, e livremente 
inventada. Nalguns casos a ornamentagao (especialmente nas variagoes de Buli) 
alcanga um alto grau de virtuosismo, embora nem sempre o seu conteudo musical seja 
importante. 

Na maior parte da musica inglesa para virginal, todavia, a mera exibigao de 
virtuosismo tecnico nao e uma feigao marcante. Cada variagao recorre, geralmente, 
a um tipo fundamental de figuragao; por vezes, as duas metades de uma variagao, ou 
duas variagoes sucessivas, sao ligadas entre si atraves do uso do mesmo motivo, na 
mao direita para uma delas, na esquerda para a outra, como sucede na terceira e na 
quarta variagoes da Spanish Paven de Buli, incluida no Fitzwilliam Virginal Book. 
Alem desta combinagao das variagoes aos pares, a unica linha de conjunto na maior 
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parte das series de variagoes consistia em ir aumentando a animagao a medida que 
avangava a obra — embora com intermitentes interludios mais tranquilos. Eram, por 
vezes, introduzidas mudangas de compasso; uma vez por outra um compositor osten- 
tava a sua mestria escrevendo uma variagao em que utilizava simultaneamente dois 
ou tres compassos. Amiude a ultima variagao era mais lenta, uma repetigao alargada 
do tema com uma sonoridade mais plena e uma harmonizagao mais rica. Esta tecnica 
pode ser estudada a partir das variagoes de Byrd para instrumento de tecla (N A WM 
102b) sobre Flow my tears de Dovvland (NAWM 69). 

NAWM 102 — JOHN DOWLAND, Lachrimae Pavan, E WILLIAM BYRD, Pavana Lachrymae 

Trata-se de variagoes sobre o air de John Dowland, Flow my tears (NAWM 69). Esta 
cangao tern a forma caracteristica de uma pavana, dividindo-se em tres partes, cada 
uma das quais tocada duas vezes seguidas. Dois compassos do arranjo para tecla de 
Byrd equivalem a um do original de Dowland para alaude e voz. Byrd introduz 
imediatamente variagoes sobre cada uma das partes. Na primeira apresentagao de cada 
parte Byrd conserva a linha melodica na mao direita, acrescentando-lhe breves moti- 
vos de acompanhamento ou floreados decorativos, figuragoes e escalas, que sao imi- 
tados por ambas as maos. Na variagao, assinalada na partitura com a abreviatura Rep., 
a relagao com o modelo de Dowland e mais subtil. Ha deslocamentos ritmicos e a 
melodia e menos evidente, mas a harmonia mantem-se e a melodia consegue geral- 
mente detectar-se numa ou noutra voz da textura. No ponto em que Dowland, ao 
chegar as palavras And tears and sighs and groans («Lagrimas e suspiros e gemidos») 
imita a melodia no seu acompanhamento de alaude, Byrd segue-lhe o exemplo. 

COMPOSITORES INGLESES NO CONTINENTE — O Fitzwilliam Virginal Book e outras colec- 
taneas da epoca sao testemunho eloquente da qualidade dos compositores ingleses. 
Nao e de admirar que no inicio do seculo XVII os musicos ingleses tenham exercido 
uma forte influencia nos paises do Norte da Europa. John Dowland esteve de 1598 
a 1607 ao servigo do rei da Dinamarca, na sua qualidade de alaudista. Peter Philips 
(1561-1628) e Richard Dering (c. 1580-1630) contam-se entre os catolicos ingleses 
que emigraram para o continente; a sua musica foi editada principalmente na Holanda. 
William Brade (1560-1630) desempenhou varios cargos na Dinamarca e na Alema- 
nha e publicou neste ultimo pais diversas suites para violas. John Buli partiu para 
Bruxelas em 1613 e de 1617 ate a morte ocupou o cargo de organista da catedral de 
Antuerpia. Querele e Sweelinck se tenham conhecido pessoalmente, quernao, o certo 
e que este ultimo conhecia a musica de Buli e dos seus contemporaneos ingleses e 
foi porela influenciado nas suas composigoes de tecla, entre as quais se contam varias 
excelentes series de variagoes. 
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8 


Musica sacra no Renascimento tardio 


A musica da Reforma na Alemanha 

Quando Martinho Lutero afixou as suas noventa e cinco teses na porta da 
Schlosskirche, em Vitemberga, em 1517, nao era sua intengao iniciar um movimento 
no sentido da criagao de igrejas protestantes organizadas completamente independen- 
tes de Roma. Mesmo depois de a cisao ser irreparavel, a igreja luterana conservou boa 
parte da liturgia catolica tradicional, a par de um consideravel uso do latim nos 
servigos religiosos; do mesmo modo, conservou grande parte da musica catolica, 
tanto de cantochao como polifonica, umas vezes com o texto original latino, outras 
com o texto original traduzido para alemao, ou com novos textos alemaes adaptados 
as antigas melodias (denominadas contrafacta ). 

O papel fulcral da musica na igreja luterna, especialmente no seculo xvi, reflectia 
as convicgoes pessoais de Lutero. Este era um amante da musica, cantor, compositor 
de algum talento e grande admirador da polifonia franco-flamenga, em particular das 
obras de Josquin des Prez; acreditava profundamente no poder educativo e etico da 
musica e desejava que toda a congregagao participasse de alguma forma na musica 
dos servigos religiosos. Embora tenha alterado as palavras da liturgia para as adequar 
aos seus pontos de vista relativamente a certas questoes teologicas, Lutero pretendia 
conservar o latim nos servigos, em parte, porque o considerava importante para a edu- 
cagao dosjovens. Estas opinioes, pessoais e oficiais, eram inconsequentes em alguns 
aspectos, e, ao aplica-las, as diversas congregagoes locais desenvolveram um certo 
numero de praticas diferentes. As igrejas grandes que tinham coros com formagao 
musical conservaram boa parte da liturgia latina e da musica polifonica latina; para 
as congregagoes mais pequenas, ou para uso alternative, Lutero publicou logo em 
1526 uma missa alema (Deudsche Messe), que seguia, nas linhas gerais, a missa cato- 
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lica, mas com muitas modificagoes de pormenor: o Gloria era omitido; utilizavam- 
-se novos tons de recitagao, adaptados a cadencia natural da lingua alema; diversas 
partes do proprio eram suprimidas ou condensadas; o resto, bem como a maior parte 
do ordinario, era substituido por hinos alemaes. Mas nunca foi intengao de Lutero 
impor uniformemente esta ou qualquer outra formula as igrejas luteranas, e ser-nos- 
-ia possivel encontrar quase todas as combinagoes e compromissos imaginaveis entre 
os usos romanos e as novas ideias nalgum momento e nalgum ponto da Alemanha 
durante o seculo xvi. Continuaram a cantar-se missas latinas e motetes, e o latim 
perdurou na liturgia, em certos lugares, ate ao seculo xvm: em Leipzig, na apoca de 
Bach, por exemplo, determinadas partes do servigo eram ainda cantadas em latim. 

O CORAL LUTERANO — A contribuigao musical mais caracteristica e mais importante da 
igreja luterana foi o hino estrofico cantado pela congregagao, que em alemao se 
chama Chorai ou Kirchenlied (cangao de igreja) e em portugues coral. Uma vez que 
a maioria das pessoas conhecem hoje estes hinos em harmonizagoes a quatro vozes, 
deve sublinhar-se que o coral, como o cantochao e a cangao popular, se compoe 
essencialmente de apenas dois elementos, um texto e uma melodia; no entanto 
— tambem como o cantochao popular —, o coral presta-se a um enriquecimento por 
meio da harmonia e do contraponto e e susceptivel de ser ampliado, dando origem a 
formas musicais de grandes proporgoes. Tal como a maior parte da musica do seculo 
xvi derivou do cantochao, tambem grande parte da musica luterana dos seculos xvii 
e xvm derivou do coral. 

Em 1524 foram publicadas quatro colectaneas de corais, e outras se seguiram, a 
curtos intervalos. Na origem, estas cangoes destinavam-se a ser cantadas pela congre¬ 
gagao em unissono, sem harmonizagao nem acompanhamento. A notagao, nalguns 
dos livros, e semelhante a do canto gregoriano contemporaneo e, por conseguinte, nao 
indica a duragao relativa das notas; mais frequentemente, porem, as melodias sao 
apresentadas em notagao mensurai precisa. Os corais seriam, provavelmente, canta- 
dos em notas de duragao bastante uniforme, talvez com modificagoes sugeridas pelo 
fluir natural das palavras, e com uma pausa de duragao indefinida na nota final de 
cada frase. 

Durante muito tempo a procura de cangoes adequadas a igreja luterana excedeu 
largamente a oferta. O proprio Lutero escreveu textos de corais, por exemplo, o 
famoso Ein'feste Burg («Uma firme fortaleza»); nao e absolutamente certo que seja 
Lutero o autor da melodia coral (impressa pela primeira vez em 1529), se bem que 
a musica lhe seja geralmente atribuida. Muitas melodias de corais eram de composi- 
gao nova, mas mais numerosas ainda foram as que se basearam, no todo ou em parte, 
em cangoes profanas ou sacras ja existentes. Assim, o hino gregoriano Veni 
Redemptor gentium converteu-se em Num komm' der Heiden Heiland («Vinde, Sal¬ 
vador dos gentios»); adoptaram-se cangoes espirituais nao liturgicas conhecidas, 
como, por exemplo, o hino de Natal misto, latino-alemao. In dulcijubilo («Em doce 
jubilo»), ou o cantico de Pascoa alemao Christ lag in Todesbanden («Cristo jazia nos 
lagos da morte»), de que Lutero viria a fazer um novo arranjo segundo o modelo da 
sequencia pascal Victimae paschali laudes. 

CONTRAFACTA — Categoria particularmente importante de corais eram os contrafacta, 
ou «parodias» de cangoes profanas, nas quais a melodia se conservava, mas o texto 
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era substituido por uma letra inteiramente nova, ou pelo menos alterado por forma a 
conferir-lhe um sentido espiritual. A adaptagao de cangoes profanas e composigdes 
polifonicas a fins religiosos era corrente no seculo xvi, como tivemos ocasiao de ver 
a proposito da historia da missa. Provavelmente, o mais famoso, e certamente um dos 
mais belos contrafacta, foi O Welt, ich muss dich lassen («0 mundo, devo abando- 
nar-te»), adaptagao do Lied de Isaac Innsbruck, ich muss dich lassen («Innsbruck, 
devo abandonar-te») (NAWM 52). Exemplo mais tardio, e algo surpreendente, e a 
melodia do Lied de Hassler Mein Gmiith ist mir verwirret («Minha alma esta trans- 
tornada pelos encantos de uma terna donzela»), que cerca de 1600 foi aplicada ao 
texto sacro Herzlich thut mich Verlagen («De todo o coragao anelo») e mais tarde a 
O Haupt voll Blut und Wunden («(!) cabega ensaguentada e ferida»). No exemplo 8.1 
pode ver-se a transfiguragao da frase inicial da versao original de Hassler em duas 
versoes diferentes, integradas na Paixao segundo Sao Mateus, de Bach. 


Exemplo 8.1 

a) Hans Leo I lassler, Mein Gmiith ist mir verwirret 
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b) J. S. Bach, Paixao segundo Sao Mateus 
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c) J. S. Bach, Paixao segundo Sao Mateus 
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Ao longo dos seculos xvi e XVII foram escritos muitos novos textos para corais e 
adaptaram-se algumas novas melodias, embora se conservasse um grande numero de 
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corais dos primeiros tempos da Reforma. Ainda hoje encontramos algumas melodias 
de corais dos seculos xvi e XVII na maioria dos livros de hinos protestantes de lingua 
inglesa: Uma firme fortaleza, de Lutero, O sagrada cabega, de Hassler, e Demos 
todos gragas ao nosso Deus, de Cruger, sao disso exemplos. 

CORAIS POLIFONICOS — Os compositores luteranos cedo comegaram a escrever compo- 
sigoes polifonicas sobre os corais. Em 1524 o principal colaborador musical de 
Lutero, Johann Walter (1496-1570), publicou um volume de trinta e oito arranjos de 
corais alemaes, acrescidos de cinco motetes latinos; esta colectanea foi depois 
ampliada, com uma maior proporgao de motetes latinos nas edigoes ulteriores, tendo 
a quinta e ultima vindo a lume em 1551. Uma antologia mais importante de 123 
arranjos polifonicos de corais e motetes foi editada em Vitemberga no ano de 1544 
por Georg Rhaw (1488-1548), o principal editor de musica da Alemanha luterana. 
Ao contrario da obra de Walter, esta ultima era uma compilagao de pegas de todos 
os principais compositores alemaes e suigo-alemaes da primeira metade do seculo 
xvi, incluindo Ludwig Senfl, Thomas Stoltzer (c. 1475-1526), Benedictus Ducis 
(c. 1490-1544) Sixtus Dietrich (c. 1490-1548), Arnold von Bruck (c. 1470-1554) e 
o flamengo Lupus Hellinck (c. 1495-1541). Como e natural, os corais polifonicos 
destas e outras colectaneas do seculo xvi variavam consideravelmente no estilo; 
alguns recorriam a tecnica mais antiga do Lied alemao, com a melodia do coral, em 
notas longas, no tenor, enquadrada por tres ou mais vozes fluindo em contraponto 
livre, com motivos independentes e escasso emprego da imitagao; outros eram seme- 
lhantes aos motetes franco-flamengos, sendo cada uma das frases desenvolvida 
imitativamente em todas as vozes; outros ainda eram em estilo simples, quase cordal. 
A primeira metade do seculo foi assinalada por uma tendencia geral para este ultimo 
tipo de escrita simplificada e tambem para a colocagao da melodia no soprano e nao 
no tenor. 

Os arranjos polifonicos dos corais nao se destinavam a congregagao, mas sim ao 
coro. Uma forma corrente de interpretagao consistia em alternar estrofes do coral 
cantadas pelo coro, dobrado as vezes por instrumentos, com estrofes cantadas em 
unissono pela congregagao sem acompanhamento. No ultimo tergo do seculo verifi- 
cou-se uma mudanga gradual; com uma frequencia cada vez maior, os corais come¬ 
garam a ser publicados em estilo cancional, ou seja, em composigoes inteiramente a 
base de acordes, semelhantes a hinos, de uma grande simplicidade ritmica, com a 
melodia na voz mais aguda. No seculo xvi o canto da congregagao carecia ainda 
provavelmente de acompanhamento; a partir de 1600 impos-se gradualmente o habito 
de o orgao tocar todas as vozes enquanto a congregagao cantava a melodia. A pri¬ 
meira colectanea neste estilo foi Fiinfzig Lieder und Psalmen (Cinquenta Corais e 
Salmos), publicada em 1586 por Lucas Osiander (1534-1604). Os principais compo¬ 
sitores em escrita deste tipo do principio do seculo XVII foram H. L. Hassler, Michael 
Praetorius (1571-1621) e Johan Hermann Schein. 

O MOTETE CORAL — Em finais do seculo xvi muitas regioes luteranas da Alemanha 
tinham voltado a abragar a fe catolica, fixando, no essencial, a linha entre o Nordeste 
protestante e o Sudoeste catolico, tal como permaneceu ate aos dias de hoje. Com esta 
separagao definitiva nasceu um tipo novo e caracteristico de musica sacra polifonica 
luterana. Os compositores de corais dos primeiros tempos da Reforma tinham-se 
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esfor 9 ado por manter intactas a letra e a melodia do coral, isto e, tratavam o coral da 
mesma forma que os compositores medievais de organa haviam tratado o cantochao, 
como qualquer coisa de estabelecido e que nao devia ser alterado, que podia ser 
ornamentado, mas nao interpretado num sentido pessoal ou expressivo. Em finais do 
seculo xvi esta atitude tinha mudado. Guiados pelo exemplo de Lasso, os composi¬ 
tores da Alemanha protestante comegaram a fazer aquilo que haviam feito os com¬ 
positores catolicos do seculo xv — utilizar as melodias tradicionais como material de 
base para a livre criaQao artistica, dando-lhe uma interpretado individual e acrescen- 
tando-lhe pormenores descritivos. A estas novas composi 9 oes deu-se o nome de 
motetes corais. 

Um exemplo do motete coral luterano e o bicinium (can 9 ao a duas vozes) baseado 
no coral Vater unser («Pai nosso») de Michael Praetorius (exemplo 8.2). 

Exemplo 8.2 — Michael Praetorius, bicinium: Vaer unser 



3 E 5 

Brii - der_sein und dich m - fen an, und 


heis-sest gleich,Brii-der sein und dich ru - fen an. und willt 

. ,Utiu 

willt das Be - ten von uns ha'n, und willt das Be - ten von uns ha'n_ 


das Be 


ten von uns ha'n, und willt das Be - ten von uns ha'n, 


Pai IWosso no Ceu, que a todos nos exortais a que sejamos irmaos e a Vos nos dirijamos, e que desejais as 
n oss as preces... 


Os compositores de motetes corais podiam afastar-se completamente das melo¬ 
dias corais tradicionais, e assim faziam, embora continuassem a usar material melo- 
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dico ligado ao estilo do coral ou do Lied. O aparecimento destes motetes confirmou 
a divisao que sempre existira na musica protestante entre os simples hinos 
congregacionais e a musica mais elaborada para um coro com formagao musical. Os 
principals compositores de motetes alemaes do final do seculo xvi foram Hassler, 
Johannes Eccard (1553-161 1), Leonhard Lechner (c. 1553-1606) e Michael 
Praetorius. A sua obra definiu o estilo da musica sacra luterana na Alemanha e abriu 
caminho a uma evolugao que viria a culminar, mais de cem anos depois, em J. S. 
Bach. 


Musica sacra da Re form a fora da Alemanha 

As coleccOes de salmos - O efeito que a Reforma teve sobre a musica em Franca, 
nos Paises Baixos e na Suiga foi bastante diferente da evolugao verificada na Alema¬ 
nha. Joao Cal vino (1509-1564) e outros chefes das seitas protestantes reformadas 
opuseram-se muito mais energicamente do que Lutero a manutengao de elementos da 
liturgia e do cerimonial catolicos. A uma desconfianga generalizada relativamente aos 
atractivos da arte nos servigos do culto somava-se a proibigao rigorosa de cantar 
textos que nao fizessem parte da Biblia. Por conseguinte, as unicas produgoes musi¬ 
cals assinalaveis das igrejas calvinistas foram as colecgoes de salmos, tradugoes 
metricas rimadas do Livro dos Salmos, aplicadas a melodias e composigoes novas ou, 
em muitos casos, de origem popular ou adaptadas do cantochao. A mais importante 
colecgao de salmos francesa foi publicada em 1562, com textos de salmos traduzidos 
por Clement Marot e Theodore de Beze e melodias escolhidas ou compostas por Loys 
Bourgeois (c. 1510-c. 1561). Os salmos eram originalmente cantados em unissono e 
sem acompanhamento nos servigos religiosos; para a devogao domestica compuse- 
ram-se versoes a quatro e mais vozes, com a melodia, quer no tenor, quer no soprano, 
por vezes em estilo cordal simples, por vezes em arranjos bastante elaborados, seme- 
lhantes ao motete. A pouco e pouco, algumas das versoes mais simples a quatro vozes 
comegaram a ser tambem utilizadas no culto publico. 

Os mais importantes compositores franceses de salmos foram Claude Goudimel 
(c. 1505-1572) e Claude Le Jeume; o mais importante compositor dos Paises Baixos 
foi J. P. Sweelinck. Foram publicadas tradugoes do livro frances na Alemanha, Holanda, 
Inglaterra e Escocia, e muitas das melodias francesas foram adoptadas pelas igrejas 
reformadas desses paises. Na Alemanha muitas dessas melodias foram adaptadas 
[exemplo 8.3, a)]. Na Holanda a tradugao de 1566 substituiu um livro holandes anterior, 
o Souterliedekens, de 1540, cujas melodias haviam sido extraidas de cangoes populares 
da epoca e das quais Clemens non Papa mais tarde escreveu versoes a tres vozes. 

O modelo frances influenciou tambem a mais importante colecgao de salmos 
inglesa do seculo xvi, a de Sternhold e Hopkins (1562), e a sua influencia foi ainda 
maior sobre aversao escocesade 1564. Uma combinagao das tradigoes inglesa e franco- 
-holandesa, encarnada na colecgao publicada por Henry Ainsworth em Amsterdao no 
ano de 1612 para uso dos separatistas ingleses residentes na Holanda, foi levada para 
a Nova Inglaterra pelos peregrinos em 1620 e permaneceu em vigor muitos anos apos 
a publicagao da primeira colecgao americana, o Bay Psalm Book de 1640. 

As melodias do Livro de Salmos frances sao, no seu conjunto, suaves, intimistas 
e um tanto austeras, em comparagao com o caracter seco e vigoroso da maioria dos 
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Exemplo 8.3 — Melodias da colecgao de salmosfrancesa de 1562, com algumas adaptagoes 
posteriores 


a) Salmo 136 
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Du ma-lin le mes-cliant vou-loir Park' en moil coeur et me lait voir 


/ etc.) 

Qu fl na de Dieu la crain - te 

A transgressdo do impio diz dentro do meu coraqao que o temor de Deus nao existe (diante dos seus olhosj. 


Bach, preludio de coral 
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Or sus, ser-vl- teurs du Sei - gneur, Vous qui de nuit en Son hon-neur 

Erguei-vos, vos que de noite servis na casa do Senhor. 


Iffr.] 


m 


Hinario presbiteriano 


AU peo-ple that on earth do dwell, Sing to the Lord with cheer-liil voice 


[etc] 


Todas asgentes que moram na Terra cantam ao Senhor com jubilosa voz • 


corais alemaes. Uma vez que as igrejas calvinistas desencorajavam a elaboragao musi¬ 
cal, as melodias dos salmos raramente se expandiam em formas vocais e instrumentais 
de maiores proporgoes, ao inves do que sucedeu com os corais alemaes; por isso 
mesmo, tern um papel muito menos relevante na historia geral da musica. Todavia, en- 
quanto musica religiosa, sao excelentes; a sua linha melodica, que evolui predominan- 
temente por graus conjuntos, tern um caracter, ate certo ponto, analogo ao do canto- 
chao, e as frases organizam-se numa rica variedade de esquemas ritmicos. Nao deixa 
de ser surpreendente que encontremos nos modernos hinarios tao poucas melodias do 
Livro de Salmos frances de 1562; o exemplo mais conhecido e a melodia com a qual 
se cantava originalmente o salmo 134, utilizada nos livros ingleses para o salmo 100 
e, por isso, conhecida como OldHundreth («0 antigo centesimo») [exemplo 8.3, b)]. 

Um movimento anterior a Reforma que teve lugar na Boemia, encabegado por Jan 
Hus (1373-1415), levou a uma total proscrigao da musica polifonica e dos instrumen- 
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tos nas igrejas ate meados do seculo xvi. Os hussitas cantavam hinos simples, geral- 
mente monofonicos, de caracter popular. A medida que o rigor primitivo foi abran- 
dando, come^ou a ser permitida a musica a varias vozes, embora ainda em estilo de 
nota contra nota. Em 1561 um grupo conhecido como os Irmaos Checos publicou um 
hinario com textos em lingua checa e melodias extraidas do reportorio do canto 
gregoriano, das cangoes profanas ou dos salmos calvinistas franceses em versoes a 
quatro vozes. Os Irmaos Checos, mais tarde chamados Irmaos Moravios, emigraram 
para a America no inicio do seculo xvni; as suas colonias — especialmente a de 
Bethlehem, na Pensilvania — tornaram-se importantes centros musicais. 

Na Polonia a Reforma nao teve influencia duradoura, mas uma das consequencias 
foi a publicagao em Cracovia, no ano de 1580, de uma colecgao de salmos com textos 
polacos da responsabilidade de Mikolaj Gomolka (c. 1535-c. 1609). 


A Contra-Reforma 

Os anos que precederam e se sucederam de perto a 1560 foram decisivos para a 
musica catolica do seculo xvi. A conquista e saque de Roma pelos mercenarios 
espanhois e alemaes ao servigo de Carlos V, em 1527, vibrara um profundo golpe no 
estilo de vida luxuoso e secularizado dos prelados dessa cidade. Os partidarios de 
uma reforma ganharam influencia crescente dentro da Igreja. A reforma do Norte da 
Europa e a perda ou risco de perda da Inglaterra, dos Paises Baixos, da Alemanha, 
da Austria, da Boemia, da Polonia e da Hungria tornavam ainda mais urgente o 
trabalho da Contra-Reforma. 

O CONCILIO DE TRENTO — Entre 1545 e 1563, embora com numerosas interrupgoes, rea- 
lizou-se um concilio em Trento, no Norte de Italia, com o fim de formular e sancionar 
oficialmente um certo numero de medidas destinadas a expurgar a Igreja de abusos e 
laxismos. No tocante a musica sacra (que apenas ocupou uma pequena parte dos traba- 
lhos do concilio), as principais queixas que se fizeram ouvir no Concilio de Trento 
diziam respeito ao seu espirito frequentemente profano, evidenciado nas missas basea- 
das em cantusfirmus profanos ou na imitagao de chansons, e a complexa polifonia que 
impossibilitava a compreensao das palavras da liturgia. Alem disso, houve quem 
criticasse o uso excessivo de instrumentos ruidosos na igreja e a pronuncia incorrecta, 
a negligencia e a atitude geralmente irreverente dos cantores; em 1555 o papa dirigiu 
ao coro de S. Pedro uma reprimenda memoravel a este respeito. Todavia, a decisao 
final do Concilio de Trento acerca destas materias foi extremamente vaga: afirmava- 
-se apenas a necessidade de evitar tudo o que fosse «impuro ou lascivo» para «que a 
casa de Deus possa de direito ser chamada uma casa de oragao» (v. vinheta). A aplica- 
gao desta directiva foi deixada ao cuidado dos bispos diocesanos, tendo sido tambem 
nomeada uma comissao especial de cardeais para superintender na sua aplicagao em 
Roma. O concilio nao abordou quaisquer aspectos de caracter tecnico: nao foram espe- 
cificamente proibidas nem a polifonia nem a imitagao de modelos profanos. 

Durante muito tempo correu uma lenda segunda a qual, quando o Concilio de 
Trento estava a ser instado a abolir a polifonia, Palestrina teria composto uma missa 
a seis vozes para demonstrar que o estilo polifonico nao era de modo algum incom- 
pativel com um espirito reverente e nao perturbava necessariamente a compreensao 
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Pagina de rosto do hinario da 
Uniao dos Irmaos Checos, 1561, 
compilado por Jan Blahoslav, 
contendo 735 cangoes sacras em 
lingua checa. Um mestre de coro, 
com uma longa vara na mao, di- 
rige dois grupos de cantores, que 
seguem a partitura em livros de 
coro deformato in-folio, enquanto 
os restantes leem a musica em hi- 
narios mais pequenos (Praga, 
Statni knihovna CSR, Universitni 
knihovna) 



do texto; Palestrina ter-se-ia, assim, tornado o «salvador da musica sacra». A vera- 
cidade desta lenda foi, no entanto, contestada. 



CONCILIO DE TRENTO — CANONE SOBRE A MUSICA A UTILIZAR NA MISSA 


Todas as coisas deverao, na verdade, ser ordenadasporforma que as missas, quer celebradas 
com canto, quer sem canto, cheguem tranquilamente aos ouvidos e aos coragoes dos que as 
escutam, quando tudo e executado com clareza e ao ritmo certo. No caso das missas que sao 
celebradas com canto e com orgao, nao devera permitir-se a presenga de qualquer elemento 
profano, mas apenas hinos e louvores a Deus. Qualquer concepgao do canto em modos 
musicais devera destinar-se, nao a dar ao ouvido um vao prazer, mas a permitir que as 
palavras sejam claramente entendidas por todos e. assim, os coragoes dos ouvintes sejam 
tornadospelo desejo das harmonias celestiais, na contemplagao da beatitude dos eleitos [...] 
Devera tambem banir-se da igreja qualquer musica que contenha, quer no canto, quer no 
orgao, coisas que sejam lascivas ou impuras. 

A. Theiner .Acta 1-1 Canelli Iridenlini 2, 1874. 122. trad, in Gustave Reese. MU.U1' in the Renuismiue. p. 444. 
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A missa em causa e a que foi publicada em 1567 com o titulo de Missa do Papa 
Marcelo; podera ter sido escrita durante o breve pontificado de Marcelo II (1555) ou, 
mais provavelmente, em data posterior, sendo dedicada a memoria desse papa. O que 
nao sabemos ao certo e qual tera sido a sua relagao com o Concilio de Trento. 
O concilio foi seguramente influenciado nas suas decisoes finais pela musica de Jaco¬ 
bus de Kerle (c. 1532-1591), compositor flamengo que em 1561 compos uma serie 
de preces speciales que foram cantadas numa sessao do concilio e que, pela transpa¬ 
rency da sua escrita polifonica, pelo uso frequente do idioma homofonico e pelo seu 
espirito religioso e sobrio, convenceram a generalidade dos membros do concilio do 
valor da musica polifonica, silenciando os poucos extremistas que se mostravam 
inclinados a bani-la. 

PALESTRINA — E o nome da pequena localidade proxima de Roma onde nasceu o 
compositor Giovanni da Palestrina. Foi menino do coro e recebeu a formagao musical 
em Roma; depois, em 1544, foi nomeado organista e mestre de capela na cidade natal. 
Em 1551 tornou-se mestre da Cappella Giulia de S. Pedro de Roma; em 1554 
publicou o primeiro livro de missas, dedicado ao seu patrono, o papa Julio III. Foi 
por breves meses, em 1555, cantor da Cappella Sistina, a capela oficial do papa, mas 
teve de abandonar o cargo por ser casado, nao satisfazendo, por conseguinte, o 
requisito do celibato. Ocupou depois o posto de mestre de capela em S. Joao de 
Latrao (Roma), e seis anos depois transferiu-se para um cargo semelhante, mas de 
maior importancia, em Santa Maria Maior. De 1556 a 1571 ensinou no recem-criado 
Seminario Jesuita de Roma. Em 1571 foi de novo chamado a S. Pedro, onde perma- 
neceu como mestre da Cappella Giulia ate a sua morte, em 1594. 

Palestrina rejeitou por duas vezes ofertas que o afastariam de Roma: uma do 
imperador Maximiliano II, em 1568 (foi Philippe de Monte quern acabou por ocupar 
o cargo), e outra do duque Guglielmo Gonzaga, em Mantua, no ano de 1853; embora 
Palestrina nao tenha aceitado o convite do duque, escreveu nove missas para a capela 
ducal, que so recentemente foram redescobertas. 

Na ultima parte da sua vida Palestrina superintendeu a revisao da musica dos 
livros liturgicos oficiais para que esta concordasse com as alteragoes entretanto 
introduzidas nos textos por ordem do Concilio de Trento e para expurgar os cantos 
de «barbarismo, obscuridades, contrariedades e superfluidades» que neles se haviam 
infiltrado, segundo o papa Gregorio xiii, «em consequencia da inabilidade, negligen- 
cia ou mesmo perversidade dos compositores, escribas e impressores»'. Esta tarefa 
nao ficou completa em vida de Palestrina, mas foi continuada por outros ate 1614, 
ano em que veio a lume a edigao do Gradual de Medicis. Esta e outras edigoes, mais 
ou menos divergentes, permaneceram em diversos paises ate a reforma definitiva do 
canto, que tomou corpo na edigao vaticana de 1908. 

Na sua esmagadora maioria, as obras de Palestrina sao sacras: escreveu 104 
missas, cerca de 250 motetes, muitas outras composigoes liturgicas e cerca de 50 
madrigais espirituais com textos italianos. Os seus cento e poucos madrigais profanos 
sao tecnicamente perfeitos, mas conservadores no estilo; ainda assim, Palestrina veio 
mais tarde a confessar que «corava e se recriminava» por ter composto sobre poemas 
de amor. 

«Breve sobre a reforma do canto», in SR, p. 358 (= SRRe, p. 167). 
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O ESTILO PALESTRiNiANO — Nao ha compositor anterior a Bach cujo renome iguale o de 
Palestrina, nem outro cuja tecnica de composigao tenha sido objecto de analise tao 
minuciosa. Palestrina foi cognominado «o principe da musica», e as suas obras 
consideradas como a «perfeigao absoluta» do estilo sacro. Quase todos os autores sao 
unanimes em afirmar que ele captou melhor do que qualquer outro compositor a 
essencia do caracter sobrio e conservador da Contra-Reforma. Nao muito depois da 
sua morte era corrente considerar-se o «estilo de Palestrina», o estilo palestriniano, 
como o modelo da musica sacra polifonica. Com efeito, muitos manuais de ensino de 
contraponto, desde o Gradus ad Parnassum (1725), de Johann Joseph Fux, ate textos 
mais recentes, procuraram instruir os j ovens compositores no sentido de os levarem 
a recriar este estilo, se bem que com exito limitado. 

Nao ha duvida alguma de que Palestrina estudou atentamente as obras dos com¬ 
positores franco-flamengas, alcangando um perfeito dominio das suas tecnicas. Cin- 
quenta e tres das suas missas baseiam-se em modelos polifonicos, muitos deles da 
autoria dos mais destacados contrapontistas das geragoes anteriores, como Andreas de 
Silva, Lheritier, Penet, Verdelot e Morales. Onze dos seus modelos foram publicados 
em Lyon, nas colectaneas de Jacques Moderne, intituladas Motetti deljiore, de 1532 



IOANNIS PETRI 1 *-" 
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Pagina de rosto daprimeira 
colectanea publicada por 
Palestrina, Roma, Valerio e 
Luigi Dorico, 1554. Na gra- 
vura ve-se o compositor apre- 
sentando a sua obra aopapa 
Julio III (Berlim, Preussische 
Staatsbibliothek) 
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e 1538. Neste processo Palestrina adoptou, reformulou e refinou alguns dos melhores 
exemplos musicais do passado. 

Algumas das missas de Palestrina foram escritas no antiquado estilo do cantus 
firmus, incluindo a primeira de duas missas que compos sobre a melodia classica 
L'homme arme, mas o compositor preferia, geralmente, parafrasear o cantochao em 
todas as vozes a confina-lo apenas ao tenor. Encontramos tambem reminiscencias da 
antiga tradigao flamenga na obra da juventude de Palestrina Missa adfugam, que e 
escrita do principio ao fim em canone duplo, e numa outra missa, Repleatur os meum , 
de 1570, que introduz sistematicamente canones em todas as secgoes, a todos os 
intervalos da oitava ao unissono, terminando com um canone duplo no ultimo Agnus 
Dei. Os canones nao estao de modo algum ausentes das missas mais tardias de 
Palestrina, embora raramente sejam desenvolvidos tao rigorosamente como nestas 
duas obras. Uma outra das particularidades em que se manifesta o conservadorismo 
de Palestrina e o facto de muitas obras serem apenas para quatro vozes numa epoca 
em que os compositores escreviam normalmente para cinco ou mais vozes; cerca de 
um quarto dos motetes, um tergo das missas e quase metade dos madrigais sao 
escritos nessa forma. 

As partes vocais individuais tern em Palestrina um caracter que quase evoca o do 
cantochao: a curva melodica descreve muitas vezes um arco, sendo o movimento 
predominantemente por grau conjunto, com saltos raros e de pequena amplitude. 
Se tomarmos como exemplo a linha melodica de qualquer parte vocal individual de 
uma pega tipica, como o primeiro Agnus Dei da famosa Missa do Papa Marcelo 
(exemplo 8-4) 2 , encontramos uma linha de grande folego, flexivelmente articulada em 
frases ritmicas de dimensao variavel; predominantemente por grau conjunto, com 
poucas notas repetidas, movendo-se quase sempre dentro do ambito de uma nona, 
facilmente cantavel, nela os escassos saltos maiores do que uma terceira nunca sao 


Exemplo 8.4 — Giovanni Pierluigi da Palestrina, Agnus Dei I da Missa do Papa Marcelo 

-5 
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2 O Credo desta obra surge em NAWM 44. O leitor podera encontrar a missa completa na 
Norton Criticai Score, ed. Lewis Lockwood. 
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dramaticamente explorados, antes se suavizam pelo regresso a uma nota situada 
dentro do intervalo do salto — no conjunto, uma curva de som regular, natural, ele¬ 
gante. 

A pureza da linha melodica e igualada pela pureza da harmonia. Caracteristico de 
Palestrina e o facto de evitar por completo — dir-se-ia ate de maneira estudada — o 
cromatismo, esse novo recurso expressivo que tao sistematicamente era entao explo- 
rado pelos seus contemporaneos mais ousados. Mesmo nos madrigais profanos 
Palestrina mostrou-se conservador quanto a este aspecto, e mais ainda nas obras 
sacras, principalmente nas missas. So sao admitidas as alteragdes essenciais exigidas 
pelas convengoes de musicaficta. 

A pratica contrapontistica de Palestrina esta, na maioria dos aspectos, de acordo 
com a que era ensinada na escola de Willaert e veio a ser explicada e aperfeigoada 
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por Zarlino na sua obra Le Istitutioni harmoniche, de 1558'. Verticalmente, as linhas 
independentes devem encontrar-se no tempo de apoio e no tempo leve do compasso, 
que em § correspondem a duas minimas, de modo que se obtenha sempre uma 
terceira e uma quinta ou, em alternativa, uma terceira e uma sexta em relaQao ao 
baixo. Esta convenQao e quebrada no caso dos retardos, onde uma determinada 
voz e consonante com as outras no tempo de apoio, mas, pelo facto de se prolongar 
para o tempo leve seguinte, uma ou mais das restantes vozes criam uma dissonan- 
cia em relaQao a ela. A voz que faz o retardo desce um grau para fazer uma conso¬ 
nancia com as outras vozes. Esta alternancia de tensao e relaxe, dissonancia forte no 
tempo de apoio e consonancia suave no tempo leve, confere a esta musica, mais do 
que qualquer outro dos seus aspectos, uma pulsaQao pendular. Entre o tempo de 
apoio e o tempo leve uma voz individual pode criar uma dissonancia em rela^ao a 
outra, contanto que a voz que se move o fa$a por grau conjunto. Palestrina prati- 
cou uma excepsao mais antiga a esta regra (nao explicitamente reconhecida por 
Zarlino), que veio mais tarde a ser designada pelo nome de cambiata 4 ; uma voz 
salta uma terceira descendente para formar uma consonancia, em vez de a antigir por 
grau conjunto. A dinamica deste processo de consonancia e dissonancia pode ser 
examinada em pormenor no exemplo 8.5, no qual as quatro vozes mais graves dos 
compassos 10-15 sao apresentadas nos seus valores temporais originais. (A inicial P 
significa nota de passagem, R e um retardo e C uma cambiata; os numeros indicam 
o intervalo dissonante e a sua resolu^ao e as setas assinalam os tempos de apoio e os 
leves.) 

A suavidade das linhas diatonicas e a aplicaQao discreta da dissonancia conferem 
a musica de Palestrina uma serenidade e uma transparencia que nenhum outro com¬ 
positor consguiu igualar. Uma outra das belezas do seu contraponto — como, afinal, 
de toda a boa polifonia vocal — reside no manejo da sonoridade, no agrupamento, 
distanciamento e duplica^ao das vozes em combinaQao vertical. Fazendo variar o 
agrupamento das vozes, pode obter-se um grande numero de matizes e sonoridades 
subtilmente diferentes a partir de um mesmo acorde. Alguns serao mais equilibrados 
ou mais eficazes do que outros, embora seja concebivel que cada um deles possa ser 
util numa situasao determinada ou para se obterem determinados efeitos expressivos 
ou de colorido. 

As sonoridades verticais de Palestrina, a que sempre se chega por um movimento 
logico e natural das varias vozes, sao das mais homogeneas e satisfatorias de toda a 
musica do seculo xvi; estas sonoridades sao, em parte, responsaveis pela variedade 
e pelo continuo interesse que nos despertam obras extensas, totalmente construidas 
sobre aquilo que poderia parecer um vocabulario harmonico extremamente limitado. 
Palestrina raramente utiliza determinado registo ou determinado distanciamento das 

' V., em particular, o capitulo 42 da terceira parte, «Diminished counterpoint for two voices: 
how dissonances may be used», in Zarlino, The Art of Counterpoint, trad, de Guy A. Marco e Claude 
V. Palisca, pp. 92-102. 

O termo significa «trocada», ou seja, uma dissonancia e trocada por uma consonancia, como 
sucederia no exemplo 8.5 se na voz do meio duas colcheias Sol-Fa soassem contra La, e nao contra 
Sol. Este esquema de dissonancia-consonancia e o inverso do esquema normal de consonancia-disso- 
nancia nos tempos relativamente predominantes, sendo, por conseguinte, uma dissonancia «trocada» 
por uma consonancia. A cambiata de Palestrina, que encontramos tambem em pegas anteriores do 
seculo xvi, omite a nota consonante intermedia. 
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Exemplo 8.5—Analise contrapontistica do exemplo 8.4, comp. 10-15, tenores t e ti 
e baixos ten 



vozes por motivos dramaticos; os seus efeitos situam-se unicamente no reino da 
sonoridade, como se pretendesse demonstrar de quantas formas diferentes podem 
combinar-se intervalos simples consonantes, utilizando apenas quatro, cinco ou seis 
vozes sem acompanhamento. Tomemos um exemplo simples: no Agnus Dei I 
da missa de Palestrina Veni sponsa Christi 5 as combinagoes Fa-La-Do ou La-Do- 
-Fa aparecem vinte e uma vezes. Talvez possamos ouvi-las todas como harmo- 
nicamente identicas —ou seja, como versoes do acordo de Fa maior—, mas, em 
termos de som efectivo, sao dezoito combina^oes e posi 9 oes diferentes do acorde 
(exemplo 8.6). 

Exemplo 8.6 — Sonoridade de Fa, La e Sol no Agnus Dei I da missa de Palestrina Veni 
sponsa Christi 

JU 

/ 


O ritmo da musica de Palestrina, como o de toda a polifonia do seculo xvi, 
compoe-se dos ritmos das varias vozes mais um ritmo colectivo resultante da com- 
bina 9 ao harmonica e contrapontistica das linhas. O exemplo 8.7 apresenta os sete 
primeiros compassos do exemplo 8.4, mas com as barras divisorias dos compassos 
colocadas em cada uma das vozes de acordo com o seu ritmo natural; este exemplo 
demonstra graficamente como sao independentes as linhas individuais. No entanto, o 
ritmo colectivo, que se ouve quando soatn todas as vozes, da a impressao de uma 
sucessao bastante regular de «compassos» de \ ou de *, separados, nao por acentos 
tonicos, mas, acimadetudo,pelasmudan 9 as harmonic as epelalocaliza 9 ao deretardos 
sobre tempos fortes. Esta regularidade ritmica suavemente marcada e caracteristica do 
estilo de Palestrina. 

Versao transposta: v. M M, n.° 24. 
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Exemplo 8.7 — Ritmos no Agnus Dei I da Missa do Papa Marcelo de Palestrina 
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Este mesmo Agnus Dei ilustra ainda o modo como Palestrina confere unidade a 
uma composigao por meios puramente musicais. Externamente, o movimento asse- 
melha-se ao de um motete tipico de Gombert: cada frase do texto tem o seu mo- 
tivo musical, e o desenvolvimento contrapontistico de cada motivo entrelaga-se com 
o do seguinte atraves de uma cadencia em que as vozes se sobrepoem, detendo-se 
umas enquanto as outras continuam. Mas na obra de Palestrina a ligagao entre 
motivos nao se faz por mera sucessao; a unidade e obtida atraves de uma escolha 
atenta dos graus do modo para as cadencias principais e atraves da repetigao sistema- 
tica. 

Era este o metodo normal de trabalho de Palestrina. Todavia, na Missa do Papa 
Marcelo o compositor esforgou-se conscientemente por conseguir, alem disso, uma 
maior inteligibilidade do texto. A missa foi escrita em 1562-1563, no preciso momen- 
to em que se debatia a questao da compreensao do texto e em que o Concilio de 
Trento promulgou o Canone sobre a Musica a Utilizar na Missa , no qual se exige 
«que as palavras sejam claramente entendidas por todos» (v. vinheta). 

NAWM 44 —GIOVANNI DA PALESTRINA, Credo DA Missa do Papa Marcelo 

O Credo e sempre um desafio para o compositor, dada a importancia e a extensao do 
texto. Aqui Palestrina poe as vozes a pronunciar uma determinada frase simultanea- 
mente, e nao a maneira desfasada da polifonia imitativa. Facilmente poderia ter caido 
na monotonia inerente aos tons de salmos harmonizados — o falsobordone —, entao 
correntes nas igrejas italianas e espanholas e que encontramos, por exemplo, nos 
famosos improperio do mesmo Palestrina. Em vez disso, o compositor descobriu uma 
nova fonte de variedade. 

Palestrina dividiu o coro de seis vozes em diversos grupos mais pequenos, cada 
qual com o proprio colorido sonoro, e reservou a plenitude das seis vozes para 
palavras cruciais ou especialmente relevantes, como per quem omnia facta sunt («por 
quern foram feitas todas as coisas») ou Et incarnatus est («E encarnou»). Deste modo, 
algumas vozes nao cantam determinadas partes do texto, ja que se recorre muito pouco 
a habitual imitagao ou repetigao. 
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O exemplo 8.8 ilustra esta abordagem flexivel das texturas musicais. Ao grupo C- 
-A-T II-B I responde o grupo C-T I-T II-B II, cantando as mesmas palavras, Et in 
unum Dominum. Cada grupo pronuncia um segmento inteligivel do texto ao ritmo da 
fala e tem a propria cadencia, em ambos os casos uma cadencia fraca baseada na 
sucessao sexta maior-oitava. Depois um trio canta Filium Dei unigenitum, talvez com 
a intengao de sugerir a essencia tripla e una da Trindade, mas a textura e agora 
diferente — e uma revivescencia do fauxbourdon. A escola de Willaert nao via com 
bons olhos o fauxbourdon, considerando-o uma tecnica grosseira e rude, mas 
Palestrina aplica-a com excelentes efeitos aqui e noutros pontos do Credo, tanto para 
criar, com os acordes de sexta e terceira, uma altemativa as quase constantes combi- 
nagoes de quinta e terceira como talvez para evocar a aura de uma epoca distante e 
mais devota. No campasso 27 ha uma cadencia perfeita, mas tambem ela e atenuada 
pela terceira no cantus. Palestrina reserva uma cadencia verdadeiramente final para a 
conclusao da parte seguinte, a cinco vozes, sobre a frase de Deo vero (comp. 38). 


Exemplo 8.8 — Palestrina, Credo da Missa do Papa Marcelo 
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25 


ex Pa-tre na - turn an 

S i 

ex Pa - tre na - turn an 


te o-mni - a sae - cu - la¬ 


te 6 - mni - a sae 


cu - la. 


y — ex Pa-tre na - turn an - te o-mni - a sae - cu - la. 


ex Pa-tre na - turn 

'r r r r 

ex Pa-tre na - turn an - te o-mni - a sae - cu - la. 


£ creio em um so Senhor Jesus Cristo, Filho Unigenito de Deus, nascido do Pai antes de todos os 
seculos. 


Palestrina evita ainda a monotonia por meios ritmicos. Tal como no Agnus Dei 
acima analisado, cada uma das vozes situa os acentos sobre tempos diferentes do 
compasso; as silabas acentuadas podem corresponder a qualquer tempo; so as caden- 
cias, fracas ou fortes, repoem a alternancia normal de tempos apoiados e leves. Por 
exemplo, no trecho Et in unum Dominum o ouvinte escuta a seguinte alternancia de 
ritmos de pulsagao ternaria, binaria e simples: 3222 1333 1322. 

O estilo de Palestrina foi o primeiro na historia da musica ocidental a ser conscien- 
temente preservado, isolado e tornado como modelo em epocas posteriores, quando 
os compositores, naturalmente, escreviam ja um tipo de musica totalmente diferente. 
Era este estilo que os compositores tinham geralmente em mente quando, no seculo 
xvii, falavam de stile antico (estilo antigo). A sua obra chegou a ser considerada como 
a encarnagao do ideal musical de certos aspectos do catolicismo que vieram a ser 
especialmente sublinhados no seculo xix e no principio do seculo xx. 

CONTEMPORANEOS DE PALESTRINA — Dos compositores que prolongaram e contribuiram 
para consagrar o estHo musical de Palestrina, devemos referir antes de mais Giovani 
Nanino (c. 1545-1607), discipulo de Palestrina, seu sucessor em Santa Maria Maior 
e mais tarde mestre da capela papal, que se conta entre os mais destacados compo¬ 
sitores da escola romana. Felice Anerio (1560-1614), discipulo de Nanino, sucedeu 
em 1594 a Palestrina no posto de compositor oficial da capela papal. Giovanni 
Animuccia (c. 1500-1571) foi o predecessor de Palestrina em S. Pedro. Distinguiu- 
-se principalmente pelas laude que escreveu para a Congregagao do Oratorio em 
Roma. Esta congregagao teve origem nas reunioes organizadas por um sacerdote 
florentino (posteriormente canonizado), Filippo Neri, nas quais se faziam leituras 
religiosas e exercicios espirituais, a que seguia o canto das laude; o nome vem do 
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primeiro local de reuniao, o «oratorio» de uma igreja de Roma. Algumas laude e 
outras cangoes religiosas analogas vieram mais tarde a ser apresentadas sob forma de 
dialogo ou em versoes dramatizadas. 


VICTORIA — Depois de Palestrina, o compositor mais ilustre da escola romana foi o 
espanhol Tomas Luis de Victoria (1548-1611). Como o demonstra a carreira de 
Morales, houve ao longo de todo o seculo xvi uma relagao estreita entre compositores 
espanhois e romanos. Victoria foi para o Colegio Germanico dos Jesuitas em Roma 
no ano de 1571; estudou, provavelmente, com Palestrina e sucedeu-lhe como profes¬ 
sor no seminario em 1571; regressando a Espanha cerca de 1587, tornou-se capelao 
da imperatriz Maria, para cujas exequias escreveu, em 1603, uma famosa missa de re¬ 
quiem. As suas composigoes sao exclusivamente sacras. Embora o estilo se assemelhe 
ao de Palestrina, Victoria impregna muitas vezes a musica de uma intensidade na ex- 
pressao do texto que e, ao mesmo tempo, absolutamente pessoal e tipicamente espa- 



No Funeral do Conde de Orgaz (1586), de El Greco, o artista fundiu muitos ele- 
mentos maneiristas numa unica visao extatica (Toledo, Espanha, S. Tome) 
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nhola. Bom exemplo da sua obra e o motete O vos omnes 6 : em vez dos ritmos suaves 
e regulares de Palestrina, as linhas musicais sao entrecortadas como que por excla- 
magoes solugantes; frases de brilho impressionante [attendite universipopuli («con- 
templai, todos os povos»)] dao lugar a gritos lamentosos sublinhados por reminis- 
cencias de fauxbourdon e por pungentes suspensoes dissonantes [sicut dolor meus 
(«como a minha dor»)]. A arte de Palestrina e comparavel a de Rafael; a de Victoria, 
com o seu apaixonado fervor religioso, assemelha-se a do seu contemporaneo El 
Greco. 

Outros compositores espanhois que se notabilizaram no campo da musica sacra 
foram Francisco Guerrero (1528-1599), que trabalhou em varias cidades espanholas 
e partiu para Roma em 1574, e o catalao Juan Pujol (c. 1573-1626), que pertence 
cronologicamente a um periodo posterior, mas cujo estilo e ainda essencialmente o 
da escola de Palestrina e Victoria. 

Os ultimos representantes da ilustre linhagem dos compositores franco-flamen- 
gos do seculo xvi foram Philippe de Monte e Orlando di Lasso. Ao contrario de 
Palestrina e Victoria, grande parte da obra destes compositores foi profana. Ainda 
assim, Monte escreveu 38 missas e mais de 300 motetes, nos quais revelou um 
perfeito dominio da antiga tecnica contrapontistica, embora nao sem algumas 
inflexoes mais modernas. 

ORLANDO DI LASSO — Conta-se, ao lado de Palestrina, entre os grandes composito¬ 
res de musica sacra de finais do seculo xvi. Todavia, enquanto Palestrina foi, acima 
de tudo, o mestre da missa, a gloria de Lasso reside principalmente nos seus mo¬ 
tetes. Tanto na sua carreira como nas suas composi 9 oes, Lasso foi uma das fi- 
guras mais cosmopolitas da historia da musica. Aos 24 anos tinha ja publicado 
livros de madrigais, chansons e motetes, e a sua produ 9 ao total veio a ultrapassar as 
2000 obras. Os salmos penitenciais 7 (escritos por volta de 1560), embora sejam 
talvez as mais conhecidas das suas pe 9 as sacras, nao sao plenamente representati¬ 
ves do seu estilo. A sua principal colectanea de motetes, o Magnum opus musicum, 
foi publicada em 1604, dez anos depois da sua morte. Contrastando com a natu- 
reza comedida, moderada e classica de Palestrina, Lasso tinha um temperamento 
impulsivo, emotivo e dinamico. Nos motetes tanto a forma de conjunto como os 
aspectos do pormenor derivam de uma abordagem retorica, descritiva e dramatica do 
texto. 

Nos ultimos anos da sua vida, sob a influencia do espirito da Contra-Reforma, 
Lasso dedicou-se exclusivamente a compor sobre textos religiosos, em particular 
madrigais espirituais, renunciando as can 9 oes «alegres» e «festivas» dajuventude em 
proveito de uma musica com «mais substancia e energia». Contudo, nao podemos 
falar propriamente de um estilo de Lasso; trata-se de uma figura demasiado versatil. 
O contraponto franco-flamengo, a harmonia italiana, a opulencia veneziana, a viva- 
cidade francesa, a gravidade alema, tudo isto encontramos na sua obra, que, mais 
plenamente do que a de qualquer outro compositor do seculo xvi, resume as realiza- 
9 oes de uma epoca. 


6 Publ. in HAM, n.° 149. 

Salmos 6, 32, 51, 102, 130 e 143 na versao da Biblia do rei Jaime e 6, 31, 37, 50, 101, 129 
e 142 da Vulgata. 
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Orlando di Lasso ao virgi¬ 
nal, dirigindo o sen con- 
junto de camara na Galeria 
de S. Jorge, na corte do 
duqueAlberto V, emMuni- 
que. Veem-se na imagem 
tres meninos do coro, cerca 
de vinte cantores e quinze 
instrumentistas. Miniatura 
de Hans Mielich (1516- 
• 1573) num manuscrito dos 
Salmos Penitenciais de Las¬ 
so (Munique, Bayerische 
Staatsbibliothek, Mus. ms. 

A. il, fl. 187) 


NAWM 37 — ORLANDO DI LASSO, MOTETE: Cum essem parvulus 

Nesta obra, composta em 1579 sobre uma epistola de S. Paulo (I Corlntios, 13, 11), 
a textura, a tecnica contrapontistica e a forma, bem como a tematica e a figuragao me- 
lodica, estao absolutamente subordinadas ao texto. A reminiscencia de S. Paulo, Cum 
essem parvulus («Quando eu era crianga»), e confiada ao cantus e ao altus i, por forma 
a evocar a voz de uma crianga, cujos movimentos rapidos sao simbolizados pelas pe- 
quenas escalas (oito notas no exemplo 8.9, valores originals das notas em NAWM 37). 
Quando as quatro vozes inferiores do coro cantam Loquebar («Eu falava»), a nossa 
atengao desvia-se da crianga para o narrador, S. Paulo. O paralelismo retorico dos 
segmentos seguintes do texto — «entendia como uma crianga, raciocinava como uma 
crianga» — levou o compositor a optar por construgoes igualmente paralelisticas na 
musica. Mas reserva o coro completo a seis vozes para factus sum vir [(depois que) 
me tomei homem]. O contraste mais dramatico estabelece-se entre a secgao do texto 
videmus nunc per speculum in aenigmate («agora vemos num espelho, e de maneira 
confusa») e tunc autem facie adfaciem («mas depois veremos face a face»). O videmus 
e representado por tres breves trechos numa textura bastante difusa, algo desconcer- 
tante, enquanto ofacie adfaciem se ouve duas vezes em acordes fimdamentais de nota 
contra nota em estilo declamatorio, primeiro em compasso binario e depois, acelerado, 
em compasso ternario. Lasso nao so introduziu personagens dramaticas na sua musica, 
como ilustrou quase todas as inflexoes e imagens retoricas da epistola. 



Exemplo 8.9 — Orlando di Lasso, motete: Cum essem parvulus 
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Quando eu era crianga,falava como uma crianga, entendia como uma crianga, raciocinava como 
uma crianga [...] 

WILLIAM BYRD — O ultimo dos grandes compositores da igreja catolica do seculo xvi 
foi William Byrd, de Inglaterra. Byrd nasceu em 1543 e e provavel que em crianga 
tenha estudado musica com Thomas Tallis. Foi nomeado organista da catedral de 
Lincoln em 1563; cerca de dez anos mais tarde mudou-se para Londres para exercer 
fungoes como membro da capela real, posto que conservou ate ao fim da vida, apesar 
de ter continuado a ser catolico romano. A partir de 1575 deteve, primeiro juntamente 
com Tallis e apos a morte deste, em 1585, por conta propria, o monopolio da 
imprensa musical em Inglaterra. Morreu em 1623. 

As obras de Byrd incluem cangoes polifonicas inglesas, pegas de tecla e musica 
para a igreja anglicana; as suas melhores pegas sao, indubitavelmente, as missas e 
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motetes latinos. Tendo em conta a situagao religiosa na Inglaterra da epoca, nao e de 
admirar que Byrd apenas tenha escrito tres missas (respectivamente para tres, quatro 
e cinco vozes); no entanto, estas sao, sem sombra de duvida, as melhores missas 
alguma vez escritas por um compositor ingles. 

Os primeiros motetes de Byrd destinavam-se, provavelmente, a reunifies religio- 
sas particulares, mas os dois livros de Gradualia (1605, 1607) foram concebidos para 
uso liturgico. Na dedicatoria do Gradualia de 1605 Byrd prestou o seu tributo ao 
poder dos textos das Escrituras para inspirarem a imaginagao de um compositor: 

Descobri que ha um tal poder oculto e acumulado nessas palavras [das Escrituras] que 
— nao sei dizer como —, para quern medita nas coisas divinas, ponderando-as com 
minuciosa concentragao, todas as melodias mais apropriadas lhe acodem como que de sua 
espontanea vontade e se apresentam livremente quando o espirito esta atento e a escuta. 

NAWM 38 — WILLIAM BYRD, MOTETE: TU es Petrus 

O compositor trabalhou aqui sobre um excerto dos Evangelhos para a festa de S. Pedro 
e S. Paulo, apostolos (Mateus, 16, 18), texto que serve tambem como versiculo do 
aleluia e do comunio para esse dia, 29 de Junho. Este motete a seis vozes, publicado 
na antologia Gradualia seu cantionum sacrarum (Londres, 1607), ilustra a aplicagao 
por Byrd do metodo da -imitagao sistematica. Comega com uma fiiga livre sobre dois 
temas anunciados no primeiro compasso, respectivamente no soprano n e no contralto. 
Nalgumas das exposigfies do primeiro tema Byrd interrompe o texto, Tu es Petrus («Tu 
es Pedro»), com uma pausa de semibreve para evitar a dissonancia com determinadas 
vozes — o tipo de quebra num segmento signiflcativo de um texto que a escola de 
Willaert considerava incorrecta. Ao chegar as palavras aedificabo Ecclesiam meant 
(«edificarei a minha igreja») representa a construgao da Igreja atraves de um tema que 
sobe uma oitava, primeiro por meio de uma terceira menor, em seguida em movimento 
por grau conjunto (v. o exemplo 8.10). Mais de vinte imitagfies deste motivo, com 
muito rara alteragao dos intervalos, fazem-se ouvir nas diversas vozes, boa parte das 
vezes sobre um pedal na palavra petram (pedra), sublinhando, assim, o trocadilho com 
o nome do apostolo sobre quern, como sobre uma pedra, Cristo quer construir a sua 
igreja. O facto de Byrd evitar as cadencias ao longo de toda esta secgao de catorze 
compassos e uma ou outra sugestao de fauxbourdon no aleluia final evocam a musica 
continental do inicio do seculo xvi. Mas a grandiosa metafora de Byrd sobre a cons¬ 
trugao de uma igreja aproxima mais a pega do madrigal de finais do seculo. 

Exemplo 8.10 — William Byrd, motete: Tu es Petrus 
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/\.. V t? soibre esta pedra edificarei a minha igreja. 

Com a autoriza^ao da Oxford University Press. 

Aparentemente, Byrd foi o primeiro compositor ingles a observar as tecnicas 
imitativas continentais ao ponto de as utilizar imaginativamente e sem qualquer 
sentido de coersao. A textura da musica esta impregnada dessa caracteristica vocal 
tipicamente inglesa que ja encontramos na musica de Tallis. 


A escola veneziana 

A SITUACAO SOCIAL DE VENEZA — No seculo xvi Veneza era (depois de Roma) a cidade 
mais importante da Peninsula Italiana. Cidade-estado independente, geograficamente 
segura e isolada no meio das suas lagunas (embora mantivesse algumas colonias em 
terra firme), alheia as querelas politicas dos vizinhos, nominalmente uma republica, 
mas na realidade uma oligarquia extremamente fechada, porto mais importante do 
comercio europeu com o Oriente, Veneza atingira no seculo xv o auge do poder, 
riqueza e esplendor. As guerras e outros contratempos diminuiram a sua posiQao no 
seculo xvi, mas a civilizacjao florescente que era o resultado da sua passada prospe- 
ridade prosseguiu sem declinio notorio. 

O coraQao e centro da cultura musical veneziana era a grande igreja de S. Marcos, 
do seculo xi, com as suas cupulas bizantinas, os resplandecentes mosaicos de ouro e 
o amplo interior banhado de uma velada luz verde-dourada. Tal como a propria 
Veneza, tambem S. Marcos era independente: o clero, incluindo os musicos, era mais 
directamente responsavel perante o doge do que perante qualquer autoridade ecle- 
siastica exterior. A maioria das grandes cerimonias civicas de Veneza tinham lugar 
nesta igreja e na vasta piazza fronteira. Deste modo, a maior parte da musica vene¬ 
ziana era concebida como uma manifesta^ao da majestade tanto do estado como da 
Igreja e destinava-se a ser ouvida em ocasioes solenes e festivas em que essa majes¬ 
tade era publicamente ostentada com o maximo possivel de pompa e circunstancia. 
Alem destas circunstancias, recorde-se que a vida veneziana pouco tinha do ascetismo 
e da atmosfera de devoQao que caracterizavam Roma. Veneza encarava a religiao com 
mais ligeireza: o seu espirito era hedonista, extrovertido. Os amplos interesses comer- 
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Ciarlatani, ou bufoes e co- 
mediantes, em tres palcos 
concorrentes na Praga de 
S. Marcos, em Veneza. No 
primeiropiano vemos uma 
companhia de commedia 
delTarte, de que um dos 
elementos toca alaude. 
Gravura de Giacomo Fran¬ 
co Forma, Jinais do seculo 
xvi (Copenhaga, Kongelige 
Kobherstik Samling) 


ciais, em especial o secular comercio com o Oriente, tinham-lhe conferido uma 
atmosfera peculiar, cosmopolita e faustosa. 

A musica na igreja de S. Marcos era superintendida por funcionarios do estado, 
e nao eram poupados esforgos nem dinheiro para a manter a altura das ilustres 
tradigoes venezianas. O posto de mestre da capela era o cargo musical mais cobigado 
de toda a Italia. Havia dois orgaos, e os organistas, escolhidos atraves de um exame 
rigoroso, eram sempre artistas de nomeada. No seculo xvi foram mestres de capela 
de S. Marcos Willaert, Rore, Zarlino e Baldassare Donati; entre os organistas conta- 
ram-se Jacques Buus, Annibale Padovano, Claudio Merulo, Andrea Gabrieli e o seu 
sobrinho Giovanni Gabrieli (c. 1553-1612). Estes homens nao eram apenas maestros 
e executantes, eram tambem compositores famosos, e, como se vera, a medida que 
avangava o seculo, os setentrionais (Willaert, Rore, Buus) foram sendo substituidos 
por italianos. 

Muitos compositores venezianos do seculo xvi deram um contributo assinalavel 
para o madrigal, e Veneza produziu a melhor musica de orgao de toda a Italia. 
A musica veneziana caracterizava-se por uma textura plena e rica, era mais homofo- 
nica do que contrapontistica, de sonoridade variada e colorida. Nos motetes faziam 
regra as harmonias com base em acordes macigos, em lugar das linhas polifonicas 
intrincadas dos compositores franco-flamengos. 
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MOTETES poLicoRAis VENEZIANOS — Desde o tempo de Willaert, e mesmo antes, que os 
compositores daregiao veneziana escreviam frequentemente para coro duplo. Faziam- 
-no em particular no caso dos salmos, que se prestam a execu 9 ao antifonal. Havia um 
conjunto de cinco salmos, que comegavam todos com uma forma do verbo laudare e 
eram por isso conhecidos como os cinco laudate, que se cantavam nas primeiras 
vesperas de um grande numero de festividades com esta tecnica de coros divididos. 
Este tipo de executjao dava um brilho acrescido a estas ocasioes, nas quais se removia 
o altar normal, pintado, por forma a revelar um belo altar de talha dourada. O uso de 
cori spezzati (coros divididos) nao era originario de Veneza nem peculiar a esta cidade 
(o Stabat Mater de Palestrina, por exemplo, e escrito para coro duplo), mas esta pratica 
era bem apropriada e contribuiu para incentivar o tipo homofonico de escrita coral e 
a ampla organiza 9 ao ritmica que os compositores venezianos privilegiavam. Juntamen- 
te com as vozes soavam nao apenas o orgao, mas tambem muitos outros instrumentos 
— sacabuxas, cornetos de madeira, violas. Nas maos de Giovanni Gabrieli, o maior 
dos mestres venezianos, as for 9 as interpretativas adquiriram propor 9 oes inauditas: 
utilizavam-se dois, tres, quatro ou mesmo cinco coros, cada um deles com uma com- 
bina 9 ao diferente de vozes agudas e graves e cada um conjugado com instrumentos de 
timbres diversos, respondendo antifonalmente uns aos outros, alternando com vozes 
solistas e unindo-se em macros climaces sonoros. Um bom exemplo disto e o motete 
de Gabrieli In ecclesiis 6 . Neste tipo de obras explorava-se um novo principio de 
composi 9 ao, a saber, o do contraste e oposi 9 ao de sonoridades; este contraste tornou- 
-se um factor fundamental do estilo concertato do periodo barroco. 

NAWM 83 — GIOVANNI GABRIELI, MOTETE: Hodie completi sunt dies pentecostes 

Este motete para dois coros de quatro vozes e orgao sobre o texto da antifona 
das segundas vesperas do domingo de Pentecostes ilustra bem ate que ponto 
Gabrieli se afasta da pratica polifonica habitual. Em vez de come 9 ar de forma 
imitativa, lan 9 a um motivo de quatro notas sobre as palavras completi sunt, 
avan 9 ando e retrocedendo entre os dois coros. Em vez das suaves linhas 
vocais de Palestrina, Gabrieli sauda a desejada vinda do Espirito Santo, ao 
cumprir-se o tempo de Pentecostes, em dies pentecostes, com um motivo 
alegremente recortado, em que uma silaba corresponde a uma semicolcheia, 
que nao e mais do que uma dissonancia ornamental (exemplo 8.11). (No estilo 
de Palestrina a nota mais breve para uma silaba e a minima.) O primeiro 
alleluia e ocasiao para introduzir o ritmo ternario e algumas dissonancias 
livremente acrescentadas, fazendo soar um acorde que apresenta simultanea- 
mente a quinta e a sexta sobre o baixo, seguido de um acorde de setima (comp. 

17). Embora a impressao seja a de uma pura energia ritmica e fantasia musical 
em ac 9 ao, um exame mais atento revela que por tras de muitas inflexoes esta 
o desejo de ilustrar certas palavras. Por exemplo, em et tribuit eis charismatum 
dona [e (o Espirito Santo) distribuiu-lhes os dons da gra 9 a] a palavra distri- 
buir corresponde um breve motivo de oito colcheias, enquanto graciosos 
grupetos caracterizam «dons da gra 9 a». No colorido prismatico desta obra 
Gabrieli captou, como ninguem antes dele, o esplendor do Pentecostes. 

Giovanni Gabrieli, Opera omnia, ed. Denis Arnold, vol. 5, Neuhausen-Stuttgart, 1969, pp. 32-55. 
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Exemplo 8.11 — Giovanni Gabrieli, motete: Hodi completi sunt 
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[Completam-se hoje] os dias do Pentecostes, aleluia. 


A INFLUENCIA VENEZIANA — A escola veneziana, em toda a parte admirada como a mais 
progressiva da Italia, exerceu uma ampla influencia em finais do seculo xvi e inicio 
do seguinte. No Norte da Italia foram numerosos os discipulos e seguidores de 
Gabrieli e muitos espalharam-se tambem pela Alemanha, Austria e Escandinavia. 
O mais famoso dos seus discipulos directos foi o alemao Heinrich Schiitz. Um notavel 
arauto do estilo veneziano na Alemanha do Norte foi Hieronymus Praetorius (1560- 
-1629), de Hamburgo. Jacob Handl (1550-1591), eslovenio de nascimento — conhe- 
cido tambem pela forma latina do seu nome, Jacobus Gallus —, trabalhou em Olmutz 
e Praga; a maioria das suas obras, em particular os motetes para coro duplo, revelam 
uma forte afinidade com o estilo veneziano. Os motetes de Hans Leo Hassler, disci- 
pulo alemao de Giovanni Gabrieli, sao predominantemente policorais, com uma 
plenitude sonora e uma riqueza harmonica tipicamente venezianas. Na Polonia o 
estilo policoral foi cultivado por Mikolaj Zielenski (f. 1615) e muitos outros. 


Resumo 

A analise da musica da segunda metade do seculo xvi, a que consagramos os 
ultimos capitulos, ultrapassou, por vezes, a fronteira arbitraria do ano de 1600, que 
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tinhamos fixado como limite do periodo renascentista. A razao deve-se, naturalmente, 
ao facto de as mudangas no estilo musical se processarem gradualmente, de forma 
complexa, e em momentos diferentes nos varios lugares. E evidente que certas pra- 
ticas do Renascimento tardio persistiram durante boa parte do seculo XVII e muitas 
caracteristicas da musica do inicio do periodo barroco comegaram a manifestar-se 
muito antes do fim do seculo XVI. 

Consideremos agora de que forma a evolugao que se verificou entre 1450 e 1600 
afectou cinco aspectos genericos do estilo musical. 

TEXTURA — Em finais do seculo xvi ainda era regra, nas obras de Palestrina, Lasso, 
Byrd e Gabrieli, a textura caracteristica de partes vocais contrapontisticas similares, 
como o havia sido na musica de Ockeghem e Josquin. E esta textura, mais do que 
qualquer outra feigao isolada, que caracteriza a musica do Renascimento. Em contra- 
partida, a homofonia comegara a invadir todas as formas de escrita polifonica. O seu 
predominio na escola veneziana e ja um prenuncio da evolugao ulterior. 

RITMO — O ritmo, apoiado na alternancia de consonancia e dissonancia, no ambito do 
sistema modal do seculo xvi, tornara-se, em finais do seculo, relativamente regular e 
previsivel, mesmo no estilo contrapontistico de Palestrina e em composigoes aparen- 
temente tao livres como as tocatas para orgao venezianas. A barra divisoria de 
compasso nas edigoes modernas de Palestrina, Gabrieli e Byrdja nao e a intrusao que, 
por vezes, parece ser nas edigoes modernas de Ockeghem e Josquin. O ritmo basico 
da musica vocal era o compasso binario alia breve, alternando tambem com uma pro- 
porgao ternaria ou com agrupamentos ternarios dissimulados no compasso binario. 

MUSICA E LETRA — A musica reservata, os matizes descritivos e expressivos do 
madrigal, as aberragoes cromaticas de Gesualdo e as sonoridades esplendorosas dos 
macigos coros venezianos sao outros tantos sinais da tendencia, nas ultimas decadas 
do seculo xvi, para uma viva exteriorizagao expressiva no dominio musical. Esta 
tendencia e levada ainda mais longe no seculo XVII, tomando corpo nas novas formas 
da cantata e da opera. Com o nascimento das formas instrumentais puras (ricercare, 
canzona e toccata), a musica do Renascimento tinhaja comegado a transcender as 
palavras; esta linha evolutiva prossegue tambem sem quebras nas epocas ulteriores. 
E, por ultimo, enquanto as cangoes a solo do Renascimento eram pegas liricas, nao 
muito diferentes no estilo dos madrigais, uma das principais inovagoes da viragem do 
seculo foi a descoberta de que a cangao a solo podia ser utilizada como veiculo para 
a expressao dramatica. Os violentos estados de alma expressos por Gesualdo e 
Gabrieli atraves de um conjunto de vozes passam a exprimir-se em solos com acom- 
panhamento instrumental. 
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Leitura aprofundada 
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Music, Nova Iorque, Norton, 1974. 
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1967, e E. H. Fellowes, English Cathedral Music, 52 ed. rev., J. A. Westrup, Londres, 
Methuem, 1969. 
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Spanish Cathedral Music in the Golden Age, Berkeley, University of California Press, 1961. 

Sobre a musica sacra italiana, v. Jerome Roche, North Italian Church Music in the Age of 
Monteverdi, Oxford, Clarendon Press, 1984. 
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University Press, 1946, e em Quentin W. Quereau, «Aspects of Palestrina's parody procedures, 
JM, 1, 1982, 198-216. Sobre a lenda da Missa do Papa Marcelo, v. os estudos incluidos na 
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Jerome Roche, Lassus, Oxford Studies of Composers, Londres, Oxford University Press, 
1982, e a unica monografia em lingua inglesa dedicada a este compositor; v. tambem Clive 
Wearing, «Orlandus Lassus and the Munich Kapelle)), EM, 10, 1982, 147-153. 

Byrd 

As obras mais importantes sobre Byrd sao os tres volumes da nova serie «The Music of 
William Byrd)); 1, Joseph Kerman, The Masses and Motets of William Byrd, Berkeley, 
University of California Press, 1980; 2, Philip Brett, The Songs, Services and Anthems of 
William Byrd (em preparagao); 3, Oliver W. Neighbor, The Consort and Keyboard Music of 
William Byrd, 1978. 
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Giovanni d'Alessi, «Precursors of Adriano Willaert in the practice of coro spezzato», 
JAMS, 5, 1952, 187-210, e GLHWM, 3; James H. Moore, «The vespro delle cinque laudate 
and the role of salmi spezzati at St. Mark's)), JAMS, 34, 1981, 249-278; sobre a relagao entre 
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Giovanni Gabrieli, MSD, 16, Roma, 1967, e Denis Arnold, Giovanni Gabrieli and the Music 
of the Venetian High Renaissance, Londres, Oxford University Press, 1979. 
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Miisica do primeiro periodo barroco 
Caracteristicas gerais 

Cerca de 1750 o viajado juiz-presidente Charles de Brosses lamentava que a 
fachada do palacio Pamphili, em Roma, tivesse sido reconstrulda com uma especie 
de ornamentagao em filigrana mais propria para talheres do que para uma obra 
arquitectonica. Recorrendo a sua habitual linguagem pitoresca, deu-lhe o nome de 
baroque («barroco»)‘. Assim teve inicio a carreira deste termo, que os historiadores 
da arte dos finais do seculo xix e inicio do seculo xx adoptaram para caracterizarem 
todo um periodo da arquitectura e das outras artes. Anos antes de Brosses introduzir 
o termo na critica de arte, um critico musical anonimo qualificara de barocque a 
musica do Hyppolyte et Aricie de Rameau, obra estreada em 1733 e que na opiniao 
deste critico era barulhenta, pouco melodiosa, caprichosa e extravagante nas suas 
modulagdes, repetigdes e flutuagdes metricas 1 2 . 

Se a palavra barroco foi utilizada na critica musical do seculo xvni com um 
sentido algo pejorativo, no seculo xix, atraves da critica de arte de Jacob Burckhardt 
e Karl Baedeker, o termo tomou um sentido globalmente mais favoravel, designando 
as tendencias ostentosas, decorativas e expressionistas da pintura e arquitectura de 
Seiscentos. A palavra voltou a passar da critica de arte para a historia da musica na 
decada de 1920. Aplicava-se agora a um periodo, grosso modo, equivalente aquele 


1 Charles de Brosses, L 'Italie ily a cent ans ou Lettres ecrites d'ltalie a quelques amis en 1739 
et 1740, ed. M. R. Colomb, Paris, 1836, 2, 117 e segs. As cartas de Roma so foram redigidas depois 
do regresso do autor a Franga, entre 1745 e 1755. 

2 Lettre deM***a Mile * * * surl'origine de la musique, in Mercure de France, Maio de 1734, 
pp. 861 e segs. 
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que os historiados da arte designavam como barroco, ou seja, o que vai de finais do 
seculo xvi ate cerca de 1750. O termo foi tambem usado, especialmente nas decadas 
de 40 e 50, para definir o estilo musical que se considerava caracteristico desse 
periodo. Mas este uso e menos defensavel do que a acepgao meramente cronologica, 
pois o periodo barroco abarcou uma diversidade de estilos demasiado grande para 
poder ser englobado num unico termo'. Por conseguinte, na presente edigao desta 
obra o termo barroco raramente sera utilizado como designagao de um estilo. Toda- 
via, uma vez que evoca a cultura artistica e literaria de toda uma epoca, o termo e util 
enquanto designagao de um periodo da historia da musica. 

Tal como para as outras epocas, as datas-limites sao apenas aproximativas, dado 
que muitas caracteristicas deste periodo se evidenciaram antes de 1600 e muitas 
estavamja em declinio na decada de 1730. Mas e possivel e pratico tomar estas datas 
como limites aproximados entre as quais se desenvolveram, a partir de origens varia- 
das e dispersas, determinadas formas de organizar o material musical, determinados 
ideais de sonoridade musical e determinadas formas de expressao musical, dando 
origem a um metodo de composigao que seguia, de modo coerente, um certo numero 
de convengoes. 

Quais sao entao essas caracteristicas? Para respondermos a esta pergunta devemos 
considerar em que medida esta a musica desta epoca relacionada com o meio que lhe 
deu origem. O uso do termo barroco para circunscrever a musica de 1600 a 1750 
sugere que os historiadores encontram uma certa semelhanga entre os atributos dessa 
musica e os da arquitectura, pintura, literatura e talvez mesmo da ciencia e filosofia 
coevas... Somos tentados a crer que existe, de facto, uma relagao estreita — e nao so 
no seculo xvii, mas em todas as epocas — entre a musica e as outras actividades 
criadoras do homem, que a musica produzida numa determinada epoca nao pode 
deixar de reflectir de forma adequada a sua natureza propria as mesmas concepgoes 
e as mesmas tendencias que se exprimem nas outras artes contemporaneas. E por este 
motivo que muitas vezes se empregam na historia da musica etiquetas de caracter 
geral como barroco, gotico e romantico, em vez de designagoes que poderiam des- 
crever com maior exactidao as caracteristicas puramente musicais. E verdade que 
estes termos genericos sao susceptiveis de gerarem alguns equivocos. Assim, barro¬ 
co, que tern origem na designagao que em portugues se dava as perolas de forma 
irregular, foi durante muito tempo usado no sentido pejorativo de «anormal», «bizar- 
ro», «exagerado», «de mau gosto», «grotesco»; o termo ainda hoje e assim definido 
nos dicionarios e evoca para muita gente, pelo menos, uma parte destas conotagoes. 
E, todavia, a musica escrita entre 1600 e 1750 nao e, no seu conjunto, mais anormal, 
fantastica ou grotesca do que a de qualquer outro periodo. 

CONDICIONALISMOS GEOGRAFICOS E CULTURAIS — As concepgoes italianas dominaram o 
pensamento musical deste periodo. De meados do seculo xvi a meados do seculo xvni 
foi a Italia a nagao mais influente de toda a Europa no dominio musical. Em vez de 
nagao, deveriamos antes dizer regiao, pois a Peninsula Italica estava dividida em 


1 As anteriores tentativas de resumir o periodo numa unica designagao — «periodo do baixo 
continuo», «periodo do estilo concerto» — referem-se apenas a aspectos tecnicos da musica, nao 
dando conta das importantes relagoes entre a musica e outros aspectos da cultura da epoca; alem 
disso, nem o baixo continuo nem o estilo concertato estao presentes em toda a musica do periodo. 
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zonas governadas pela Espanha e pela Austria, nos Estados Pontificios e em meia 
duzia de estados independentes de menores dimensoes que de vez em quando se 
aliavam a uma ou outra das grandes potencias europeias e, regra geral, nutriam uns 
pelos outros uma forte desconfianga. Todavia, a enfermidade politica nao impede, 
segundo parece, a saude artistica. Veneza foi, ao longo de todo o seculo xvii, apesar 
da sua impotencia politica, um grande centro musical, e o mesmo pode dizer-se de 
Napoles durante a maior parte do seculo xvm. Roma exerceu uma constante influen- 
cia sobre a musica sacra e durante algum tempo, no seculo xvn, foi um importante 
centro da opera e da cantata; Florenga conheceu um periodo de esplendor no inicio 
do seculo xvn. 

Quanto aos outros paises europeus durante o periodo barroco, a Franga comegou 
na decada de 1630 a desenvolver um estilo musical nacional que resistiu as influen- 
cias italianas durante mais de cem anos. Na Alemanha uma cultura musical ja debi- 
litada viu-se submersa pela calamidade da guerra dos Trinta Anos (1618-1648), mas, 
apesar da desuniao politica, houve nas geragoes seguintes um vigoroso ressurgimen- 
to, que teve na musica de Johann Sebastian Bach o seu expoente maximo. Em 
Inglaterra as glorias do periodo isabelino e jacobita esfumaram-se com o periodo da 
guerra civil e da Commonwealth (1642-1660); a um breve e brilhante ressurgimento, 
em finais do seculo, seguiu-se uma quase total capitulagao perante o estilo italiano. 

A primazia musical da Italia durante o periodo barroco nao foi absoluta, mas 
mesmo os paises que desenvolveram e conservaram o idioma nacional proprio nao 
escaparam a influenica italiana. Esta fez-se sentir em Franga especialmente na pri- 
meira metade do seculo xvn: o compositor cujas obras mais contribuiram para firmar 
o estilo nacional frances a partir de 1660, Jean-Baptiste Lully, era de origem italiana. 
Na Alemanha, na segunda metade do seculo, o estilo italiano foi o principal alicerce 
sobre o qual construiram os compositores alemaes; a arte de Bach deve muito a Italia, 
e a obra de Haendel e tao italiana como alema. No final do periodo barroco, com 
efeito, a musica da Europa tinha-se convertido numa linguagem internacional com 
raizes italianas. 

Os anos compreendidos entre 1600 e 1750, durante os quais se colonizaram as 
Americas, foram na Europa um periodo de governos absolutos. Muitas cortes 
europeias foram importantes centros da cultura musical. O mais importante de entre 
eles, modelo de todas as instituigoes de menor envergadura de finais do seculo xvn 
e inicio do seculo xvm, foi a corte do rei de Franga Luis XIV (reinado de 1643 a 
1715). Entre os restantes patronos da musica contaram-se papas, imperadores, reis de 
Inglaterra e de Espanha e governantes de estados mais pequenos, na Italia e na 
Alemanha. As cidades-estados, como Veneza e muitas cidades do Norte da Alema¬ 
nha, tambem mantinham e regulamentavam as suas instituigoes musicais, quer ecle- 
siasticas, quer seculares. A Igreja propriamente dita, como e evidente, continuou a 
promover a musica, mas o seu papel foi comparativamente menos importante no 
periodo barroco do que o havia sido em epocas anteriores. A par do patrocinio 
aristocratico, civico e eclesiastico, em muitas cidades as «academias» (ou seja, orga- 
nizagoes de particulares) promoviam tambem a actividade musical. Os concertos 
publicos com entrada paga eram, no entanto, ainda raros. A primeira iniciativa deste 
tipo teve lugar em Inglaterra em 1672; seguiram-se-lhe a Alemanha e a Franga, 
repectivamente em 1722 e 1725, mas o movimento so se generalizou na segunda 
metade do seculo xvm. 
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A LITERATURA E A ARTE — Tal como a musica, tambem a literatura e a arte floresceram 
no periodo barroco. Para nos apercebermos do esplendor desta epoca na historia da 
civilizagao ocidental basta recordarmos os nomes de alguns dos grandes escritores e 
artistas que desenvolveram a sua actividade ao longo do seculo xvii: em Inglaterra, 
John Donne e Milton; em Espanha, Cervantes; em Franga, Racine, Corneille e 
Moliere. Os Paises Baixos, relativamente estereis no dominio musical, produziram a 
pintura de Rubens, Rembrandt e de muitos outros artistas quase tao famosos como 
eles; a Espanha, um tanto isolada e de importancia secundaria no campo da musica, 
podia gabar-se das obras de um Velasquez ou de um Murillo; a Italia teve o escultor 
Bernini (Extase de Santa Teresa, 1647) e o arquitecto Borromini (igreja de Santo Ivo 
em Roma, c. 1645). Acima de tudo, porem, o seculo xvii foi um dos grandes momen- 
tos da historia da filosofia e da ciencia: as obras de Bacon, Descartes e Leibniz, de 
Galileu, Kepler, Newton e de outros pensadores pouco menos importantes langaram 
as bases do pensamento moderno. «Uma descrigao breve e bastante exacta da vida 
intelectual das ragas europeias durante os duzentos e vinte e cinco anos seguintes ate 
aos nossos dias consistiria em dizermos que estas tern vivido a custa do capital 
acumulado de ideias posto ao seu dispor pelo genio do seculo xvii» 4 . 


Capela Comoro, na igreja de San¬ 
ta Maria delta Vittoria. em Roma 
O altar Uusionista de Bernini, o P.x- 
tase de Santa Teresa de Avila, / en- 
quadrado par colunas e embutidos 
de mdrmores ricamente colondos 




1 r 



M m ■ ■ 1 


eff “V _ -y 


4 Alfred North Whitehead, Science and the Modern World, Nova Iorque, 1925, pp. 57-58. 
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NOVAS IDEIAS MUSICAIS — Num mundo cujo pensamento se via tao profunda- 
mente revolucionados linguagem musical tambem nao permaneceu inalterada. 
Tal como os filosofos do seculo xvu punham de parte formas ultrapassadas de 
pensar o mundo e estabeleciam fundamentos racionais mais frutuosos, os mu- 
sicos seus contemporaneos exploravam novos campos emocionais e ampliavam a 
sua linguagem por forma a poderem enfrentar as novas necessidades expressivas. 
E, tal como os filosofos come^aram por tentar desenvolver ideias novas no quadro 
dos metodos antigos, tambem os musicos tentaram, de inicio, verter nas formas 
musicais herdadas do Renascimento poderosos impulsos no sentido de um mais 
amplo espectro e de uma maior intensidade de conteudo emocional — como o 
fizeram, por exemplo, Gesualdo nos madrigais e Giovanni Gabrieli nos motetes. 
Sentimos, por conseguinte, uma certa discrepancia entre intengao e forma em boa 
parte (mas nao na totalidade) da musica da primeira metade do seculo xvn, que e, em 
grande medida, experimental. Em meados do seculo xvn, no entanto, estavam ja 
consolidados novos recursos de harmonia, colorido e forma — uma linguagem 
comum com um vocabulario, uma gramatica e uma sintaxe firmes, na qual os 
compositores podiam mover-se sem entraves e exprimir adequadamente as suas 
ideias. 

As DUAS PRATICAS — Apesar das continuas mudangas, certas caracteristicas musicais 
permaneceram constantes ao longo de todo o periodo barroco. Uma delas foi a distin¬ 
gao estabelecida entre diversos estilos de composigao. Esta distingao nao definiauma 
diversidade de linguagens individuais dentro de um estilo comum, nem mesmo uma 
diversidade de forma entre tipos de escrita musical mais simples e mais complexos, 
como a que existia no seculo xvi, por exemplo, entre afrottola e o balletto, por um 
lado, e o madrigal, por outro. Tratava-se antes de uma diferenga estilistica reconhe- 
cida entre uma pratica mais antiga e outra mais recente, ou entre duas amplas cate- 
gorias funcionais. Em 1605 Monteverdi estabelecia a distingao entre uma prima 
prattica e uma seconda prattica, ou entre uma primeira e uma segunda «praticas». 
Pela primeira entendia o estilo de polifonia vocal representado pelas obras de Willaert 
e codificado nos escritos teoricos de Zarlino; pela segunda entendia o estilo dos 
modernos italianos, como Rore, Marenzio e ele proprio. A base da distingao residia, 
para Monteverdi, no facto de na primeira pratica a musica dominar o texto, enquanto 
na segunda pratica o texto dominava a musica; daqui decorria que no novo estilo as 
antigas regras podiam ser modificadas e, em particular, que as dissonancias podiam 
ser mais livremente utilizadas para adequar a musica a expressao dos sentimentos do 
texto. Outros designavam estas duas praticas por stile antico e stile moderno (estilos 
antigo e moderno), ou stylus gravis e stylus luxurians (estilo severo e estilo ornamen- 
tado ou figurativo). 

Em meados do seculo surgiram sistemas mais amplos e mais complexos de 
classificagao estilistica. O que gozou de maior aceitagao foi uma ampla divisao 
tripartida entre estilos ecclesiasticus (sacro), cubicularis (de camara ou concerto) e 
theatralis ou scenicus (teatral ou cenico); dentro destas categorias, ou cortando-as 
transversalmente, havia muitas subdivisoes. Os teoricos seguiam uma forte tendencia 
da epoca ao tentarem, assim, descrever e sistematizar todos os estilos musicais, 
considerando cada um deles distinto dos restantes e detentor de uma fungao social 
particular e de caracteristicas tecnicas proprias. 
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ESCRITA MOMATICA — Nesta epoca os compositores comeQaram a sentir-se atraidos 
pela ideia de escreverem musica especificamente para um determinado meio, como 
o violino ou a voz solista, em vez de musica que podia ser cantada ou tocada por 
quase qualquer combinaQao de vozes e instrumentos, como anteriormente acontecia. 
Enquanto na Italia a familia do violino comeQava a substituir as antigas violas e os 
compositores ai desenvolviam um estilo especificamente violinistico, os franceses 
cometjavam a cultivar a viola, que se tornou, nos ultimos decenios do seculo XVII, o 
instrumento de arco mais apreciado neste pais. De um modo geral, os instrumentos 
de sopro foram sendo tecnicamente aperfei^oados e passaram a ser usados de acordo 
com os seus timbres e recursos particulares. Continuou a desenvolver-se um estilo 
especifico de musica de tecla; comeQaram a aparecer as indicates dinamicas; a arte 
do canto, promovida por mestres e virtuosos de nomeada, avanQou muito rapidamen- 
te. ComeQaram a diferenciar-se os estilos vocal e instrumental, acabando por tornar- 
-se tao distintos no espirito dos compositores que estes podiam utilizar consciente- 
mente recursos vocais na escrita instrumental, e vice-versa. 

Os AFECTOS — Caracteristica comum a quase todos os compositores deste periodo foi 
o seu esforQO no sentido de exprimirem, ou antes, de representarem, uma vasta gama 
de ideias e sentimentos com a maxima vivacidade e veemencia. Este esforQO consti- 
tuia, de certo modo, uma extensao da musica reservata renascentista. Os composito¬ 
res, prolongando certas tendencias ja evidentes no madrigal dos finais do seculo xvi, 
procuravam encontrar os meios musicais de exprimirem afectos ou estados de espi¬ 
rito, como a ira, a agita^ao, a majestade, o heroismo, a eleva^ao contemplativa, o 
assombro ou a exaltaQao mistica, e de intensificarem estes efeitos musicais por meio 
de contrastes violentos. 

Assim, a musica deste periodo nao era escrita em primeira instancia para exprimir 
os sentimentos de um artista individual, mas sim para representar os afectos num 
sentido generico. Para a comunicaQao destes afectos foi surgindo a pouco e pouco um 
vocabulario de recursos ou figuras musicais. Ja em 1600 alguns teoricos musicais 
tentavam classificar e sistematizar estes recursos, mas esta tarefa foi realizada prin- 
cipalmente a posteriori. Foram, em particular, os teoricos alemaes que analisaram e 
designaram as figuras musicais por analogia com as figuras e liberdades da retorica. 
O proprio processo de composigao musical era concebido, por analogia com as regras 
da retorica, como consistindo em tres passos: invento, a «descoberta» de um tema, ou 
ideia musical de base; dispositio, a planificagao ou exposiQao das divisoes ou «sub- 
titulos» da obra; elaboratio, a elaboragao do material. 

RITMO — A diversidade de estilos e linguagens, a par do esforQO no sentido de 
representar com vivacidade e precisao objectos, ideias e sentimentos, introduziu 
na musica factores que eram de certo modo incompativeis. A tensao entre o desejo 
de liberdade expressiva e o de ordem na composiQao, sempre latente em toda a obra 
de arte, foi cada vez mais posta em evidencia e conscientemente explorada. Esta 
tensao manifesta-se na concepgao das duas «praticas» de Monteverdi. Eviden- 
cia-se tambem nas duas formas de abordar o ritmo nesta epoca: (1) por um lado, o 
ritmo de metrica regular, com barra de compasso; (2) por outro, o ritmo livre, sem 
metrica, utilizado nas pegas instrumentais solisticas, de caracter recitativo ou impro- 
visatorio. 


312 



Os ritmos regulares de dangaja eram, evidentemente, conhecidos no Renasci- 
mento, mas so no seculo XVII e que a maior parte da musica comegou a ser escrita e 
ouvida em compassos — estruturas definidas de tempos fortes e fracos. A principio 
estas estruturas nao eram regularmente recorrentes; o uso de uma unica indicagao de 
compasso correspondente a uma sucessao regular de estruturas harmonicas e de 
acentos, separadas por barras de compasso a intervalos regulares, so se tornou cor- 
rente a partir de 1650. 

A par do ritmo estritamente medido, os compositores tambem recorriam a um 
ritmo irregular, inconstante, flexivel, ao escreverem tocatas instrumentais e recita- 
tivos vocais. Como e obvio, os dois ritmos nao podiam ser utilizados em simulta- 
neo, mas eram com frequencia usados sucessivamente, por forma a criarem um 
contraste deliberado, como na habitual associagao de tocata e fuga ou de recitativo 
e aria. 

O BAIXO CONTINUO — A tessitura tipica da musica do Renascimento era uma polifonia 
de vozes independentes; a tessitura tipica do barroco foi um baixo firme e uma voz 
aguda ornamentada, sendo a coesao entre ambos assegurada por uma harmonia dis- 
creta. Uma textura musical que consistisse numa unica melodia apoiada por partes de 
acompanhamento nao era, em si, absolutamente nova; algo de muito semelhante fora 
utilizado no estilo de cantilena do seculo xiv, na chanson borgonhesa, na frottola 
primitiva, nas cangoes com acompanhamento de alaude do seculo xvi e no air 
isabelino. O que era novo era a enfase posta no baixo, o isolamento do baixo e do 
soprano como as duas linhas essenciais da textura e a aparente indiferenga as partes 
internas enquanto linhas melodicas. Esta indiferenga traduz-se no sistema de notagao 
denominado basso continuo ou baixo continuo: o compositor escrevia a melodia e o 
baixo; o baixo era tocado num ou mais instrumentos de continuo (cravo, orgao, 
alude), geralmente reforgado por um instrumento de apoio, como uma viola da gamba 
baixo, um violoncelo ou um fagote, e acima das notas do baixo o executante do 
instrumento de tecla ou o alaudista colocava os acordes convenientes, cujas notas nao 
estavam escritas. Se estes acordes diferiam dos acordes perfeitos no estado fundamen¬ 
tal, ou se havia que tocar notas nao pertencentes a harmonia (como retardos) ou 
acidentes ocorrentes, o compositor podia indica-los atraves de pequenas cifras ou 
sinais colocados acima ou abaixo das notas do baixo. 

A realizagao — a execugao efectiva — deste tipo de baixo cifrado variava se- 
gundo a natureza da composigao e o gosto e pericia do interprete, que ficava com 
uma larga margem para a improvisagao no ambito do quadro estabelecido pelo 
compositor: podia tocar acordes simples, introduzir notas de passagem ou incorporar 
motivos melodicos em imitagao do soprano ou do baixo. (As edigoes modernas de 
composigoes com baixo cifrado indicam habitualmente, em notas mais pequenas, a 
realizagao do editor: veja-se o fac-simile que se segue e a sua realizagao em NAWM 
66). A rea-lizagao do baixo continuo nem sempre era fundamental; quer isto dizer que 
muitas pegas eram providas de continuo, embora todas as notas necessarias a harmo¬ 
nia completa ja estivessem presentes na notagao das partes melodicas vocais ou 
instrumentais. Nos motetes ou madrigais a quatro ou cinco vozes, por exemplo, o 
instrumento do continuo nao fazia, no fundo, mais do que dobrar ou apoiar as vozes. 
Mas nos solos ou duetos o continuo era, em geral, necessario para completar as 
harmonias, bem como para produziruma sonoridade mais plena. Esta realizagao era. 
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o madrigal de Caccini, Perfidissimo voito, tal como foi impresso em Le nuove musiche, Florenga, 
Marescotti, 1601-1602. O baixo e cifrado, com os intervalos exactos que devem ser tocados sobre 
cada acorde, tal como a decima primeira dissonante se resolve para a decima no terceiro compasso 

por vezes, designada por ripieno, um termo que no dominio da culinaria significava 
«recheio». 

O NOVO CONTRAPONTO — Poderia parecer que o basso continuo implicava uma rejei^ao 
total do tipo de contraponto que se escrevia no seculo xvi e nos seculos anteriores, o 
que era verdade ate certo ponto, nomeadamente quando o continuo era usado sozinho 
como acompanhamento de um solo, a menos que o compositor optasse por dar a 
propria linha do baixo alguma relevancia melodica, pois o baixo continuo constituiu, 
na realidade, um desvio radical em relagao a todos os metodos anteriores de compo- 
si^ao. Mas devemos recordar que um baixo firme e um soprano ornamentado nao eram 
o unico tipo de textura musical. Durante muito tempo os compositores continuaram a 
escrever motetes e madrigais sem acompanhamento (embora, por vezes, seguissem a 
pratica corrente, acrescentando-lhes um baixo continuo); certas pe^as para conjunto 
instrumental, bem como toda a musica a solo para instrumentos de tecla e alaude, nao 
utilizavam o baixo continuo; mais importante ainda, mesmo nos conjuntos em que se 
utilizavaocontinuo, ocontrapontocontinuavaaconstituirabasedacomposi^ao. Mas 
um novo tipo de contraponto foi gradualmente emergindo no seculo xvii. Embora 
diferente do do passado, tratava-se ainda de uma conjugaQao de diferentes linhas 
melodicas; agora essas linhas tinham de encaixar todas no quadro de uma serie de 
simultaneidades ou acordes decorrentes do continuo ou definidas pelas cifras (nume- 
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ros) que o acompanhavam. Eram os primordios de um contraponto dominado pela 
harmonia, onde as linhas individuals se subordinavam a uma sucessao de acordes. 

DISSONANCIA E CROMATISMO — Dentro da estrutura cordal assim definida, os composi- 
tores passaram a considerar a dissonancia, nao como um intervalo entre duas vozes, 
mas como notas individualizadas, que nao encaixavam num determinado acorde. 
Nestas cicunstancias, comegaram a ser muito mais facilmente toleradas estruturas 
dissonantes que nao as simples notas de passagem por grau conjunto. A pratica da 
dissonancia no inicio do seculo XVII era, em grande medida, ornamental e experimen¬ 
tal; em meados do seculo chegou-se a um consenso quanto a certas formas de controle 
da dissonancia. O papel da dissonancia na definigao da direcgao tonal de uma pega 
tornou-se muito evidente, em particular na musica instrumental de Corelli e outros 
compositores de finais do seculo XVII. 

O cromatismo seguiu uma evolugao analoga: das incursoes experimentais a liber- 
dade no ambito de uma estrutura ordenada. As harmonias cromaticas de Gesualdo no 
inicio do seculo xvii eram digressoes expressionistas no ambito de um encadeamento 
frouxo de partes ligadas entre si pelo facto de se confinarem todas aos limites de um 
modo. Ao longo de todo o seculo xvii o cromatismo ganhou especial destaque na 
composigao sobre textos que requeriam meios expressivos especialmente intensos e 
em pegas improvisatorias como as tocatas de Frescobaldi e Froberger. Mas mais tarde 
os compositores vieram a integrar a dissonancia, tal como haviam feito com o 
cromatismo, num vocabulario controlado por uma perspectiva global das direcgoes e 
dimensoes tonais de uma dada pega. 

Esta perspectiva global era o sistema de tonalidade maior-menor com que nos 
familiarizou a musica dos seculos xvni e xix: todas as harmonias de uma composigao 
se organizam em relagao a um acorde perfeito sobre a nota fundamental ou tonica, 
apoiando-se primordialmente em acordes perfeitos sobre a sua dominante e 
subdominante, com outros acordes secundarios em relagao a estes, e com modulagoes 
temporarias a outras tonalidades, permitidas sem se sacrificar a supremacia da tona¬ 
lidade principal. Este tipo de organizagao tonal comegaraja a esbogar-se na musica 
do Renascimento, em especial na que foi escrita na segunda metade do seculo xvi. 
O Tratado da Harmonia de Rameau, publicado em 1722, completou a formulagao 
teorica de um sistema que existia, na pratica, havia entao pelo menos meio seculo. 

Tal como o sistema modal medieval, o sistema maior-menor desenvolveu-se a 
partir da pratica musical durante um longo periodo de tempo. O recurso habitual e 
continuado ao movimento do baixo por intervalos de quarta e quinta, as sucessoes de 
acordes secundarios culminando numa progressao cadenciai, as modulagoes as tona¬ 
lidades mais directamente aparentadas, acabou por dar origem a uma teoria coerente. 
Se na alta Idade Media o uso constante de algumas formulas melodicas caracteristicas 
e a necessidade de classificar o cantochao conduziram a teoria dos modos, tambem 
no seculo xvii o uso constante de determinadas sucessoes melodicas e harmonicas 
conduziu a teoria da tonalidade maior-menor. 

O baixo continuo cifrado teve uma grande importancia nesta evolugao teorica, 
pois sublinhava a sucessao dos acordes, isolando-os, por assim dizer, numa notagao 
especial diferente da notagao das linhas melodicas. O baixo cifrado foi o caminho 
pelo qual a musica transitou do contraponto para a homofonia, de uma estrutura linear 
e melodica para uma estrutura cordal e harmonica. 


315 



O prinripio da opera 


PRECURSORES — Uma opera e uma obra teatral que combina soliloquio, dialogo, cena- 
rio, acQao e musica continua (ou quase continua). Embora as primeiras peQas do 
genero a que hoje damos o nome de opera apenas datem dos ultimos anos do seculo 
xvi, a ligaQao entre musica e teatro remonta a antiguidade. Nas peQas de Euripides e 
Sofoles eram cantados, pelos menos, os coros e algumas partes liricas. Eram tambem 
cantados os dramas liturgicos medievais, e a musica era usada, se bem que apenas 
ocasionalmente, nos misterios e milagres da baixa Idade Media. No teatro do Renas- 
cimento, em que tantas tragedias e comedias imitavam os modelos gregos ou a eles 
iam buscar inspiraQao, os coros eram por vezes cantados, em especial no inicio e no 
final dos actos; alem disso, entre os actos de uma comedia ou de uma tragedia era 
costume representar intermedi ou intermezzi — interludios de caracter bucolico, 
alegorico ou mitologico; nas comemoraQoes oficiais importantes, como os casamen- 
tos reais, estes interludios eram produQoes musicais espectaculares e elaboradas, com 
coros, solistas e grandes conjuntos instrumentais. 

A maioria dos principais compositores italianos de madrigais do seculo xvi escre- 
veram musica para intermedi, e no final do seculo xvi os motivos dramaticos inva- 
diamja o proprio madrigal. A representaQao dos sentimentos era sublinhada musical- 
mente atraves da sugestao de acQoes referidas no texto, como os suspiros, o choro ou 
o riso. Quando se compunha musica para um dialogo, as diferentes combinaQoes de 
vozes representavam as diferentes personagens, e o estilo cordal, silabico e declama- 
torio contrastava com a textura polifonica normal. Mais proximos ainda da ideia da 
opera estavam os madrigais em que o compositor tomava como texto uma cena 



Primeiro intermedio (antes da comedia La Pellegrina, de Girolamo Bargagli), texto de Giovanni 
Bardi e Ottavio Rinuccini, musica de Emilio de Cavalieri e Cristofano Malvezzi, apresentado em 
Florenga em 1589, por ocasiao das bodas de Fernando de Medicis e Cristina de Lorena. Ao centro, 
a Necessidade e as tres Parcas,fazendo girar o eixo do cosmos (Florenga, Biblioteca nazionale 

centrale) 
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dramatica de um poema — entre as fontes preferidas para tal contam-se a epopeia 
Gerusalemme liberata (Jerusalem Libertada), de Tasso, e a pastoreia // pastor fido 
(O Pastor Fiel) de Guarini. 

NAWM 70 — EMILIO DE CAVALIERI, MADRIGAL: Dalle piu alte sfere, INTERMEDIO I 

Os intermedi mais dispendiosos e espectaculares de que ha noticia foram os que se 
representaram em Florenga por ocasiao do casamento de Fernando de Medicis, grao- 
-duque da Toscania, e de Cristina de Lorena, no ano de 1589, produzidos por Emilio 
de Cavalieri e dirigidos por Giovanni Bardi. A cansao inicial, Dalle piu alte sfere, em 
honra dos noivos, e bem caracteristica das canoes a solo deste periodo. Composta, 
provavelmente, por Cavalieri sobre um poema de Bardi (a partitura, publicada em 
1591, atribui a musica a Antonio Archilei, marido da famosa soprano Vittoria, que a 
cantou, mas e possivel que ele apenas tenha sido responsavel pela parte vocal oma- 
mentada), e escrita para quatro partes instrumentais, sendo a mais aguda dobrada pela 
cantora, a qual, no entanto, a executa numa versao extremamente omamentada. O 
estilo da escrita musical e muito proximo do da frottola: textura homofonica simples 
com uma cadencia no fim de cada verso. Mas a impressao que produz e muito 
diferente, devido as passagens e cadenzas virtuosisticas, que nos dao uma amostra da 
brilhante improvisagao que um cantor bem treinado podia levar a cabo. 

Neste quadro a cangao e interpretada pela personagem Harmonia Dorica, que 
aparece numa nuvem, enquadrada por duas outras nuvens, onde vem as restantes seis 
harmonias gregas. Quando acaba de cantar, o palco enche-se de mais nuvens, trazendo 
a Necessidade e as tres Parcas, que em tomo de um eixo de diamante fazem girar as 
esferas celestes — os planetas e as estrelas — a que se refere na cangao. 

CICLOS DE MADRIGAIS — As experiences de maior alcance no sentido de adaptar o 
madrigal a fins dramaticos foram os ciclos de madrigais, nos quais se representava 
uma serie de cenas ou estados de alma, ou se apresentava, sob forma dialogada, uma 
intriga comica simples; as personagens diferenciavam-se atraves de grupos de vozes 
constantes e breves solos. A estas obras da-se hoje habitualmente o nome de come- 
dias de madrigais, designa^ao bastante infeliz, dado que nao se destinavam a ser 
representadas em cena, mas simplesmente a concertos ou ao entretenimento privado. 
A musica era quase sempre ligeira, animada e humoristica, com pouco interesse 
contrapontistico, mas bem adaptada ao espirito da letra. A mais famosa comedia de 
madrigais foi UAmfiparnaso (As Encostas do Parnaso), do compositor Orazio Vecchi 
(1 550- 1 605), de Modena, publicada em 1 597. Adriano Banchieri, de Bolonha (1 568- 
-1643), escreveu alguns ciclos analogos no final do seculo, mas este genero teve uma 
existencia curta. 

A PASTORELA — Ha dois pontos que se revestem de especial interesse nos madrigais, 
intermedi e comedias de madrigais do fim do seculo enquanto antecessores da opera. 
Em primeiro lugar, muitas destas obras tinham cenarios e temas bucolicos. A pastoreia 
era um dos generos literarios favoritos do Renascimento e no final do seculo xvi 
tomara-se a forma dominante da compositjao poetica italiana. Como o nome indica, 
as pastoreias eram poemas sobre pastores ou outros temas campestres semelhantes. 
Tinham um caracter frouxamente dramatico e contavam pormenorizadamente histo- 
rias de natureza idilica e amorosa, mas, acima de tudo, esta forma exigia do poeta a 
capacidade de transmitir a atmosfera de um mundo remoto, de conto de fadas, de uma 
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natureza requintada e civilizada, povoada por rapazes e raparigas simples e rusticos, 
e pelas antigas — e quase sempre inofensivas — divindades dos campos, dos bosques 
e das fontes. A singeleza do tema, o caracter ideal da paisagem e o clima nostalgico 
de anseio por um inacessivel paraiso terrestre tornavam a poesia pastoril atraente para 
os compositores; no mundo imaginario da pastoreia, a musica parecia nao apenas a 
linguagem natural, como ate a unica coisa necessaria para dar substancia as visoes e 
nostalgias dos poetas. A poesia pastoril foi, ao mesmo tempo, a ultima etapa do 
madrigal e a primeira da opera. 

TRATAMENTO DO TEXTO — O segundo ponto de interesse e que em certos intermedi e 
ciclos de madrigais o compositor musicava dois tipos distintos de texto, cada um dos 
quais requeria um tratamento musical particular: a narragao ou dialogo, atraves do 
qual se desenvolvia uma situagao, e a exteriorizagao de sentimentos, que decorria da 
situagao assim criada. A poesia que transmitia reflexoes ou sentimentos adequava-se 
bem ao estilo do madrigal, pois os pensamentos e emogoes de um individuo podiam 
ser convenientemente expressos por um grupo de cantores; por conseguinte, quando 
um compositor de madrigais escolhia um texto de uma pega de teatro pastoril, selec- 
cionava quase sempre um monologo que exprimisse um estado de alma num ou 
noutro momento crucial do drama, de preferencia a uma passagem de narragao ou dia¬ 
logo, mediante a qual se fazia avangar a acgao. No final do seculo fizeram-se algumas 
tentativas para trabalhar, no quadro do madrigal, certos textos expositivos, como, por 
exemplo, os dialogos das comedias de madrigais e de um outro madrigal do mesmo 
periodo. No conjunto, porem, estas pegas, interessantes enquanto experiences e nao 
desprovidas de um certo encanto, eram muito artificiais e nao apresentavam possi- 
bilidades de ulterior desenvolvimento. Manifestamente, o que se tornava necessario 
era um estilo de canto solistico que pudesse ser usado com propositos dramaticos. 

A TRAGEDIA GREGA COMO MODELO — A tragedia grega servira de modelo remoto para o 
tipo de musica dramatica que os literatos do Renascimento consideravam apropriado 
ao teatro. Havia entao duas correntes de opiniao sobre o lugar que a musica ocupava 
nos palcos gregos. Segundo uma, so os coros seriam cantados. Assim, quando Edipo 
Rei, de Sofocles, foi apresentado em Vicenza, traduzido para o italiano por Orsatto 
Giustiniani sob o titulo de Edipo Tirano, so os coros foram cantados, sendo a musica 
destes composta por Andrea Gabrieli num estilo rigorosamente homofonico e decla- 
matorio que sublinhava o ritmo da palavra falada 5 . 

Outro ponto de vista era o de que todo o texto das tragedias gregas seria cantado, 
incluindo as falas dos actores. Esta opiniao foi sustentada e difundida principalmente 
por Girolamo Mei, erudito florentino, que editaraumbom numero de tragedias gregas 
e que, trabalhando em Roma como secretario de um cardeal, se embrenhara numa 
minuciosa investigagao sobre a musica grega, em particular sobre o seu papel no teatro. 
Entre 1562 e 1573 estudou, no original grego, quase todas as obras da antiguidade 
sobre musica que haviam subsistido e apresentou os resultados dessa pesquisa num 
tratado em quatro livros, De modis musicis antiquorum (Acerca dos Modos Musi- 
cais dos Antigos), trechos que foram por ele comunicados aos seus colegas florentinos. 

5 Estes coros estao publicados em Leo Schrade, La representation d'Edipo Tiranno au Teatro 
Olimpico (Vicence 1985), Paris, Centre nationale de la recherche scientifique, 1960. 
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Cronologia 


1573-1590: duragao aproximada da earnerata 
de G. Bardi. 

1587: Peri-Corsi-Rinuccini, Dafne. 

1589: intermedi para as bodas do grao-duque 
Fernando I e de Cristina de Lorena, Floren- 
9 a. 

1600: Cavalieri, La rappresentatione di anima 
e di corpo, em Roma. 

1600: Peri-Caceini-Rinuccini, Euridice, Floren¬ 
ga, por ocasiao das bodas de Henrique IV 
de Franga e Maria de Medicis. 

1602: Caccini, Le nuove musiche. 

1604: Shakespeare, Otelo. 

1605: Monteverdi, Quinto Livro de Madrigais; 
Francis Bacon (1561-1626)., On the 
Advancement of Learning (Sobre os Pro- 
gressos do Conhecimento). 

1607: Monteverdi, Orfeo, Mantua. 

1608: Marco da Gagliano (1582-1626), Dafne, 
Florenga. 

1609: Johannes Kepler, Astronomia nova. 

1613: Monteverdi nomeado director musical de 
S. Marcos em Veneza. 


1615: Giovanni Gabrieli, SymphoniaesacraeII. 

1617: J. H. Schein (1586-1630), Banchetto 
musicale. 

1619: Schiitz, Psalmen Davids sampt etlichen 
Moteten und Concerten, Dresden. 

1620: os peregrinos chegam a Cape Cod; Con- 
vengao do Mayflower. 

1625: Francesca Caccini (1587- c. 1640), La 
liberazione di Ruggiero dali'isola 
d'Alcina, Florenga. 

1629: Schiitz, Symphoniae sacre I, Veneza. 

1632: Galileu, Dialogo dos Grandes Sistemas. 

1636: Marin Mersenne (1588-1648), Harmonie 
universelle, Fundagao do Colegio de 
Harvard. 

1637: Descartes, Discurso do Metodo. 

1637: Virgilio Mazzocchi (1597-1646) e Marco 
Marazzoli (1600-1662), II Falcone (obra 
revista e apresentada pela segunda vez em 
1639 sob o titulo Chi soffre, speri), Roma, 
primeira opera comica. 

1640: The Bay Psalm Book, primeiro livro edi- 
tado na America. 


A CAMERATA FLORENTINA — Dois dos mais assiduos correspondentes de Mei foram 
Giovanni Bardi e Vincenzo Galilei. Bardi acolhia no seu palacio de Florenga, desde 
o inicio da decada de 1570, uma academia informal onde se falava de literatura, 
ciencia e arte e onde se executava a nova musica. Um protegido de Bardi, o cantor- 
-compositor Giulio Caccini (1551-1618) veio mais tarde a dar-lhe o nome de camerata 
(clube ou circulo) de Bardi. Por alturas de 1577 as cartas de M e i sobre a musica grega 
estavam frequentemente na agenda da camerata. Mei chegara a conclusao de que os 
Gregos conseguiam obter efeitos singulares com a musica porque esta consistia numa 
unica melodia, quer cantada a solo, com acompanhamento, quer por um coro. Esta 
melodia tinha o poder de afectar os sentimentos do ouvinte, uma vez que explorava 
a expressividade natural das subidas e descidas de altura, do registo da voz e das 
mudangas de ritmo e andamento. 

Em 1581 Vincenzo Galilei, pai do famoso astronomo e fisico Galileu, publicou um 
Dialogo delia musica antica e delia moderna (Dialogo sobre a Musica Antiga e 
Moderna), no qual, seguindo as doutrinas de Mei, atacava a teoria e a pratica do 
contraponto vocal, de que era exemplo o madrigal italiano. Em resumo, a sua tese era 
a de que so uma unica linha melodica, com alturas de som e ritmos apropriados, podia 
exprimir um dado verso. Por conseguinte, quando varias vozes cantavam simultanea- 
mente melodias e letras diferentes, em registos e ritmos diferentes, a musica nunca 
conseguia transmitir a mensagem emotiva do texto; quando certas vozes eram graves 
e outras agudas, umas ascendentes e outras descendentes, umas evoluindo em notas 
lentas e outras em notas rapidas, o consequente caos de impressoes contraditorias 
apenas servia para exibir o engenho do compositor e a capacidade dos executantes num 
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estilo musical que, se algum valor tinha, so se adequava a um conjunto instrumental. 
Galilei rejeitava como recursos pueris a descrigao de palavras, a imitagao de suspiros 
e outros processos similares, tao comuns no madrigal do seculo xvi. O modo correcto 
de musicar um texto, afirmava Galilei, era utilizar uma melodia a solo que pusesse 
em relevo as inflexoes naturais da fala de um bom orador ou actor. Galilei fez algu- 
mas experiences com monodias deste tipo, musicando alguns versos do Inferno de 
Dante para tenor solo com acompanhamento de violas; esta musica nao se conservou. 

Foi, provavelmente, em debates analogos aos da camerata que Ottavio Rinuccini 
(1562-1621) e Jacopo Peri (1561-1633) se convenceram, como o atestam os seus 
prefacios ao texto e musica de LEuridice, de que as tragedias antigas eram cantadas 
na Integra. Fizeram uma primeira tentativa sobre o poema Dafne, de Rinuccini, apre- 
sentado em Florenga, no ano de 1597, como a primeira pastoreia dramatica integral- 
mente musicada. Poema mais ambicioso era LEuridice, tambem de Rinuccini, com 
musica de Peri e Giulio Caccini. Entretanto, o aristocrata romano Emilio de Cavalieri 
(c. 1550-1602), que superintendia no teatro, nas artes e na musica da corte ducal 
florentina, apresentava em Florenga algumas cenas mais breves num estilo seme- 
lhante (viria mais tarde a afirmar ter sido o primeiro a faze-lo) e levava a cena em 
Roma, em Fevereiro de 1600, uma pega musical sacra. La rappresentatione di anima 
et di corpo, o mais longo espectaculo dramatico inteiramente musical ate a data. 

O modo como Peri, Caccini e, Cavalieri abordaram a musica teatral foi bastante 
semelhante. Tanto Jacopo Peri como Giulio Caccini eram cantores profissionais e 
Cavalieri, uma personagem multifacetada —diplomata, coreografo, compositor e 
administrador—, ensinava canto. Todos procuraram chegar a um tipo de canto inter- 
medio entre a recitagao falada e a cangao. Caccini e Cavalieri escreveram num estilo 
baseado na antiga aria improvisada sobre um poema e tambem no madrigal. Peri 
utilizou tambem este estilo no seu prologo (NAWM 71a). Todavia, para os dialogos 
preferiu inventar um novo estilo, que em breve veio a ser chamado stile recitativo ou 
estilo de recitativo. Nao se confunda esta designagao com o termo monodia (de 
monos, um, sozinho, e aiden, cantar), que abrange todos os estilos de canto solistico, 
incluindo recitativos, arias e madrigais, cultivados nos primeiros anos do seculo XVII. 

O canto solistico, como e evidente, nao era uma novidade. Alem da pratica 
comum de improvisar melodias a solo sobre uma formula de soprano ou baixo para 
a recitagao de poemas epicos e das muitas cangoes compostas para voz solo e alaude, 
nao era raro no seculo xvi cantarem-se madrigais polifonicos como solos com acom¬ 
panhamento instrumental; este tipo de solo era especialmente frequente nos intermedi 
(por exemplo, NAWM 70). Alem disso, muitos madrigais do fim do seculo xvi eram 
escritos num estilo que sugere fortemente um solo de soprano com acompanhamento 
de acordes. Na decada de 1580 Luzzasco Luzzaschi compos alguns «madrigais a 
solo», cangoes para uma, duas ou tres vozes de soprano com acompanhamento de 
cravo. Estas obras eram, fundamentalmente, pegas de textura harmonica bastante 
solida, com as vozes mais graves executadas instrumentalmente e a voz ou vozes 
superiores ornamentadas com passagens de coloratura. 

Caccini desenvolveu um estilo melodioso, apesarde predominantemente silabico, 
que, embora visando, antes de mais, uma declamagao clara e flexivel das palavras, 
admitia determinados embelezamentos da linha melodica nos locais apropriados; 
assim se introduziu na monodia um elemento de virtuosismo vocal que no seculo xvi 
se manifestara atraves da improvisagao de ornatos (escalas, grupetos, notas de pas- 
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sagem, e assim sucessivamente) sobre qualquer das notas de uma melodia, indepen- 
dentemente da natureza do texto. Caccini escreveu dois tipos de cangoes: as arias, que 
eram estroficas, e os madrigais, com musica nova para cada verso. Alguns remontam 
a decada de 1590, mas so vieram a ser publicados em 1602, sob o titulo Le nuove 
musiche (A Nova Musica) (para um exemplo, v. NAWM 66, Perfidissimo volto. 

O ESTILO DE RECITATIVO — Enquanto o idioma dos solos vocais de Caccini se baseava 
na aria improvisada e no madrigal polifonico, Peri procurou uma solugao nova que 
respondesse as necessidades de representagao dramatica. No seu prefacio a Euridice 
(v. vinheta) Peri recordava a distingao que na teoria antiga se estabelecia entre a 
continua mudanga da altura do som na fala e o movimento diastematico, ou por 
intervalos, no canto. O seu objectivo era encontrar uma especie de cangao falada 
intermedia entre ambos, como a que se dizia ter sido usada na recitagao dos poemas 
heroicos. Ao sustentar as notas do baixo continuo, enquanto a voz se movia, passando 
porconsonancias e dissonancias— assim simulando o movimento continuo da fala —, 
libertou suficientemente a voz da harmonia para fazer com que se assemelhasse a uma 
declamagao livre e sem altura definida. Depois, quando chegava a uma silaba que 
devia ser sublinhada ou «entoada» na fala. Peri tinha o cuidado de a por em conso- 
nancia com o baixo e a respectiva harmonia. 

NAWM 66 — GIULIO CACCINI, MADRIGAL: Perfidisimo volto 

Este e um dos madrigais que Caccini, no seu prefacio, se vangloria de ter merecido 
na camerata de Bardi, cerca de 1590, «aplausos calorosos». Cada verso do poema e 
composto como uma frase independente, terminando, quer numa cadencia, quer numa 
nota, ou num par de notas sustentadas. Este habito e as muitas notas repetidas ao ritmo 
da fala eram carateristicas das arias improvisadas sobre formulas melodicas ao longo 
do seculo xvi. Nalgumas das cadencias Caccini escreveu na partitura omatos do tipo 
dos que os cantores estavam acostumados a acrescentar, por exemplo, sobre as pala- 
vras te le gira (comp. 29-31) e non hai pari alia belta fermezza (comp. 56-70 e 71- 
-77). Caccini escreveu desenvolvidamente os omamentos porque nao confiava nos 
cantores para os inverterem de sua propria lavra. Outros requintes e omamentos que 
Caccini considerava essenciais a interpretagao, descritos no prefacio de Le nuove 
musiche, mas nao indicados na partitura, eram os crescendos e decrescendos, os 
tremolos (a que da o nome de gruppi), as rapidas repetigoes da mesma nota (a que da 
o nome de trilli), as «exclamagoes» —um sforzando no momento de emitir uma 
nota — e os desvios em relagao ao respeito estrito pelos valores impressos das notas, 
ou seja, aquilo a que chamamos tempo rubato. O responsavel pela edigao sugeriu, 
entre colchetes, a possivel localizagao de alguns destes omamentos. 

Caccini utiliza algumas das inflexoes dramaticas do madrigal polifonico: em Ahi 
(comp. 32), onde interrompe a linha melodica para depois prosseguir em ritmo de fala, 
e em O volto (comp. 46), onde desce uma quinta e, em seguida, atinge uma sexta 
menor. Como era habito no madrigal polifonio repetir a ultima parte, tambem aqui se 
repete o texto e musica dos ultimos quatro versos. 


Os diversos estilos de melodia — os que se utilizavam no recitativo, na aria e no 
madrigal — rapidamente alastraram a todos os tipos de musica, tanto profana como 
sacra, logo nos primeiros anos do seculo xvii. A monodia tornava possivel o teatro 
musical, pois era um meio atraves do qual podiam ser transmitidos musicalmente, 
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quer o dialogo, quer a narragao, com clareza, rapidez e com toda a liberdade e 
flexibilidade necessarias a uma expressao digna desse nome. Em 1600 Peri compos 
musica para a pega mitologico-pastoril em verso Euridice, de Ottavio Rinuccini, que 
foi nesse mesmo ano apresentada ao publico em Florenga, no ambito dos festejos do 
casamento de Henrique IV de Franga com Maria de Medicis. Caccini fez questao de 
que os cantores por ele ensaiados cantassem apenas a musica que escrevera; por 
conseguinte, cerca de um tergo da representagao foi ocupada com a versao de Caccini. 
No ano seguinte cada compositor publicou a sua versao, sendo estas duas partituras 
as primeiras operas completas que chegaram ate nos. 



PERI DESCREVE o SEU ESTILO RECITATIVO 

Pondo de parte todas as outras maneiras de cantar ate hoje conhecidas, dediquei-mepor 
completo a procurar a imitagao conveniente a estes poemas. Epensei que o tipo de voz 
atribuido pelos antigos ao canto, a que chamavam diastematico (que e como quern diz 
«sustentado e suspenso»), podia, por vezes, ser apressado e tomar um andamento moderado, 
entre os lentos movimentos sustentados do canto e os movimentosfluentes e rapidos dafala, 
assim servindo o meu proposito (tal como tambem os antigos adaptavam a voz a leitura da 
poesia e dos versos heroicos), aproximando-se dessa outra voz da conversagao, a que cha¬ 
mavam continua e que os modernos (embora talvez para outros fins) usaram igualmente na 
sua musica. 

Reconheci tambem que na nossafala alguns sons sao entoados de talforma quepodemos 
construir sobre eles uma harmonia e que no cur so da fala passamos por muitos que nao sao 
entoados deste modo ate chegarmos a um quepermita o movimentopara uma nova consonan- 
cia. Tendo em mente as entoagoes e inflexoes que nos servem na tristeza e na alegria e em 
estados semelhantes,fiz com que o baixo se movesse em sincronia com elas, mais depressa 
ou mais dev agar, segundo os afectos. Mantive o baixo fixo atraves de consonancias e disso- 
nancias ate que a voz da personagem, tendo percorrido varias notas, chegasse a uma sllaba 
que, sendo entoada na fala normal, abrisse caminho a uma nova harmonia. Fiz tudo isto por 
forma que nao so ofluir da fala nao ofendesse o ouvido (quase tropegando nas notas repetidas 
com maisfrequentes acordes consonantes), mas ainda a voz nao parecesse rogar o sabor do 
movimento do baixo, particularmente nos temas tristes ou graves, sendo evidente que outros 
temas mais alegres requerem movimentos maisfrequentes. Alem disso, o uso das dissonancias 
atenuava ou obscurecia a vantagem adquirida com a necessidade de entoar cada nota, o que 
na musica antiga talvez fosse memos necessario para este Jim. 

Excerto do prefacio de Peri a Le musiche sopra VEuridice, Florenga, 1600, trad, in Palisca, Humanism in Itatian 
Renaissance Musical Thought, New Haven, Yale University Press, 1985, pp. 428-432. 


Euridice era o conhecido mito de Orfeu e Euridice, tratado a maneira pastoril, entao 
em voga, e modificado por forma a ter um fim feliz, dada a ocasiao festiva para que 
a pega foi escrita. Das duas versoes da pastoreia de Rinuccini, a de Caccini e mais me- 
lodiosa e lirica, a semelhanga dos madrigais e arias das suas Nuove musiche. A de Peri 
e mais dramatica; este autor nao so criou um estilo situado entre a fala e o canto, como 
tambem fez variar a sua abordagem de acordo com as exigencias da situagao dramatica. 

Assim, Peri criou uma linguagem que respondia as exigencias da poesia drama¬ 
tica. Embora ele e os companheiros soubessem que nao tinham ressuscitado a musica 
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NAWM 71 —JACOPO PERI, Le music he sopra VEuridice 


Tres exemplos de Euridice de Peri ilustram tres estilos de monodia que encontramos 
nesta obra. So um deles e verdadeiramente novo. O prologo (71a) segue o modelo da 
aria estrofica para cantar poemas, tal como foi cultivada ao longo de todo o seculo xvi. 
Cada verso e cantado segundo um esquema melodico que se compoe de uma nota 
repetida e de uma estrutura cadenciai, terminando em duas notas sustentadas. Um 
ritomello separa as estrofes. A can^ao de Tirsi (71b) e tambem uma especie de aria, 
embora nao seja estrofica, mas e marcadamente ritmica e melodiosa, e as cadencias 
no final dos versos sao harmonicamente mais fortes, sendo na sua maioria de domi- 
nante tonica. Esta canqao e enquadrada por uma sinfonia que e o interludio puramente 
instrumental mais longo da partitura. Por ultimo, a fala de Dafne (71c) e um verda- 
deiro exemplo do novo recitativo. Os acordes especificados no baixo continuo e as 
respectivas cifras nao tern um perfil ritmico nem um piano formal e so estao presentes 
para apoiarem a recitaqao da voz, que e livre de imitar os ritmos da fala e, embora 
regresse frequentemente a notas consonantes com a harmonia, pode afastar-se dela nas 
silabas que nao sao sustentadas na fala. So os finais de alguns versos sao assinalados 
por cadencias; muitos sao elididos. 

Ha uma progressao natural no discurso de Dafne; a principio e emocionalmente 
neutro, consonante e lento nas mudanqas harmonicas. Quando Dafne comeqa a falar 
da mordedura de serpente que fora fatal a Euridice, a musica toma-se mais agitada, 
com mais dissonancias, mudan^as subitas de harmonia e cadencias mais raras, e o 
baixo move-se mais depressa. 



Jacopo Peri encarnando aperso- 
nagem do cantor lendario Arion 
no quinto intermedio de 1589. 
Arion, ao regressar de uma serie 
de concertos em Corinto, canta 
uma aria de eco imediatamente 
antes de se lanqar ao mar para 
fugir a tripulagao amotinada do 
navio. A musica era do proprio 
Peri e de Cristofano Malvezzi e o 
guarda-roupa de Bernardo Buon- 
talenti 
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grega, conseguiram conceber e criar uma cangao falada analoga a que julgavam ter 
sido utilizada no teatro antigo e que era compativel com a pratica moderna. 

CLAUDIO Monteverdi — O Orfeo de Monteverdi, estreado em Mantua em 1607, toma 
claramente por modelo, tanto no tema como na mistura de estilos, as operas Euridice 
florentinas. A pequena pastoreia de Rinuccini foi desenvolvidapelo poeta Alessandro 
Striggio, dando origem a uma pega em cinco actos, e Monteverdi, ja entao um 
compositor experiente de madrigais e musica sacra, utilizou nesta obra uma rica 
paleta de recursos vocais e instrumentais. O recitativo ganha maior continuidade e 
maior amplitude atraves de uma cuidadosa organizagao tonal e nos momentos-chaves 
atinge um alto nivel de lirismo. Alem disso, Monteverdi introduziu no Orfeo muitas 
arias a solo, duetos, conjuntos do tipo de madrigal e dangas, que, somados, consti- 
tuem grande parte da obra e proporcionam um necessario contraste ao recitativo. Os 
ritornellos e coros contribuem para organizar as cenas em esquemas recorrentes que 
conferem a obra um formalismo quase cerimonial. 

Monteverdi utiliza uma orquestra grande e variada no Orfeo. A opera de Peri, 
apresentada num apartamento do palacio Pitti, utilizara apenas alguns alaudes e 
instrumentos do mesmo tipo, alem de um cravo para o acompanhamento, todos eles 
escondidos atras do cenario, pretendendo-se que a sua presenga fosse o mais discreta 
possivel. A orquestra do Orfeo de Monteverdi, em contrapartida, contava com cerca 
de quarenta instrumentos (se bem que nunca usados todos em simultaneo), incluindo 
flautas, cornetos, trompetes, sacabuxas, uma familia completa de instrumentos de 
cordas e varios instrumentos diferentes de continuo, entre os quais um orgao de tubos 
de madeira. Em muitos pontos da obra o compositor especifica quais os instrumentos 
que devem ser tocados. Alem disso, a partitura contem vinte e seis breves numeros 
orquestrais; estes incluem uma «tocata» introdutoria (um breve andamento de fan- 
farra, repetido duas vezes) e varios ritornellos. 

Da musica da segunda opera de Monteverdi, Arianna (1608), so se conservaram 
alguns fragmentos e um numero completo, um lamento. Esta pega famosa, num 
elaborado estilo de recitativo, foi universalmente admirada no seculo XVII como 
exemplo supremo de monodia expressiva, que, quando bem cantada, nunca deixava 
de comover os ouvintes ate as lagrimas. Monteverdi veio mais tarde a escrever sobre 
ela um madrigal a cinco vozes, adaptando posteriormente a versao original a um texto 
religioso. 

NAWM 72 — CLAUDIO MONTEVERDI, Orfeo 

Considero instrutivo o facto de examinarmos aqui tres secgoes do Orfeo mais ou 
menos analogas aos trechos da Euridice atras analisados: o prologo, a cangao de Orfeu 
e a narragao feita pelo mensageiro da morte de Euridice (NAWM 72a, b, c). Toma- 
-se de imediato evidente que as proporgoes foram extraordinariamente ampliadas. Os 
ritornellos sao cuidadosamente escritos na partitura, e, embora o prologo se baseie na 
aria para cantar poesia, Monteverdi escreve desenvolvidamente cada uma das estrofes, 
fazendo variar a melodia enquanto a harmonia permanece intacta, outra das tecnicas 
utilizadas no seculo xvi no canto improvisado de poemas. Refira-se que a famosa aria 
do Orfeo, no 3.° acto, Possente spirto, se baseia no mesmo procedimento, mas ai o 
compositor indicou uma ornamentagao da formula melodica diferente para cada estro- 
fe, debaixo da propria formula melodica (fac-simile na pagina seguinte). E provavel 
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que estas ornamentagoes excedam em mestria aquilo que um cantor seria capaz de 
improvisar, mas nao deixam de constituir um valioso testemunho da arte de omamen- 
tagao vocal. 

A cangoneta estrofica do Orfeo, Vi ricorda o boschi ombrosi (72b), nao e muito 
diferente, no espirito, da aria de Tirsi, mas o ritornello foi trabalhado em contraponto 
a cinco vozes. Tambem aqui a linguagem e tradicional: o ritmo de hemiolia e o mesmo 
da frottola de Cara Io non compropiu Speranza (N A WM 54), e a harmonizagao, com 
acordes no estado fundamental, tambem e semelhante. 

Tal como na obra de Peri, o estilo mais modemo e reservado para o dialogo dra- 
matico e os discursos apaixonados. A fala do mensageiro, In un fioritoprato (N A WM 
72c), imita o estilo de recitativo desenvolvido por Peri, mas o movimento harmonico 
e o contomo melodico sao de concepgao mais ampla. Com o lamento de Orfeu, que 
vem a seguir, o lirismo atinge um novo ponto alto, deixando muito para tras as 
primeiras experiences no dominio da monodia. Na passagem que comega em Tu se' 
morta cada ffase musical, bem como cada frase do texto, baseia-se na frase anterior 
e intensifica-a atraves da altura das notas e do ritmo. Sempre que tal se toma neces- 
sario neste processo, Monteverdi repete palavras e ffases, ligando entre si por este 
meio, e por meios harmonicos, os fragmentos do recitativo, de modo a formar arcos 
melodicos coerentes. Particularmente notavel e a musica do ultimo verso, a dio terra, 
onde o paralelismo ritmico, o cromatismo, a subida progressiva ate ao climax em e 
Sole e o salto descendente para uma setima nao preparada sobre o baixo traduzem a 
intensidade da magoa de Orfeu. 



Aria de Orfeu, Possente spirto, do Orfeo, de Monteverdi, napartitura impressa em Veneza em 1609, 
dois anos depois da estreia em Mantua. Sao dadas duas versoes da parte vocal, uma simples, outra 
ornamentada. Dois violinos executam escalas e outrasfiguras entre os versos dopoema 
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Apesar do entusiasmo que as primeiras pastoreias musicadas suscitaram entre os 
conhecedores, a corte florentina continou a preferir os ballets, os masques e os 
intermedi para animar festividades oficiais, como os casamentos. Nos trinta anos que 
se seguiram as duas Euridice so foram apresentadas em Florenga mais uma meia 
duzia de operas: Dafne (1608) e // Medoro (1619), de Marco da Gagliano (1594- 
-1651), La liberazione di Ruggiero dalVisola d'Alcina (1625), de Francesca Caccini 
(1587-1640), filha de Giulio Caccini, e La Flora (1628), de Gagliano e Peri. 

Por um conjunto de razoes, a opera tomou raizes em Roma na decada de 1620. 
Embora o Vaticano nao participasse neste movimento, Roma estava cheia de prelados 
ricos que rivalizavam na organizagao de faustosos divertimentos para os seus convi- 
dados. Especialmente auspiciosa para a opera foi a eleigao de Maffeo Barberini como 
papa Urbano VIII no ano de 1623, pois Barberini colocou os sobrinhos em posigoes 
vantajosas e estes tornaram-se ardentes patrocinadores da opera. Alguns libretos eram 
sobre vidas de santos, mas a maioria baseava-se em temas mitologicos ou em episo- 
dios dos poemas epicos de Tasso, Ariosto e Marino. O mais prolifico libretista de 
operas sacras, serias e comicas foi Giulio Rospigliosi, que em 1657 foi elevado a digni- 
dade de cardeal e dez anos mais tarde eleito papa, tomando o nome de Clemente IX. 

O mais famoso dos seus libretos foi Sant' Alessio (1632), baseado na vida de 
Santo Aleixo, do seculo x, com musica composta por Stefano Landi (c. 1590-c. 
1655). Os compositores romanos escreveram tambem um certo numero de operas 
pastoris e, por estranho que parega, foi em Roma que a opera comica iniciou a sua 
carreira independente. 

Na musica das operas romanas a separagao do canto solistico em dois tipos clara- 
mente definidos, recitativo e aria, tornou-se mais marcada do que nunca. O recitativo 
era mais proximo da fala do que o de Peri ou Monteverdi, enquanto as arias eram me- 
lodiosas e predominantemente estroficas, embora algumas fossem sobre baixos obs- 
tinados. Terreno intermedio era o daquilo a que o compositor de La catena d'Adone 
(1626), Domenico Mazzocchi (1592-1665), chamou «semiarias» (mezz arie), interlu¬ 
des breves e melodiosos no meio dos recitativos. As numerosas pegas vocais concer- 
tantes das operas romanas derivam da tradigao do madrigal, modificada, e claro, pela 
presenga de um continuo e pelo ritmo mais regular, que se tornara corrente nesta 
epoca. 

Igualmente notavel na opera Sant' Alessio de Landi e o preludio, que consta de 
uma lenta introdugao em acordes seguida de um andamento mais vivo de canzona. 
O preludio ou sinfonia que precede o segundo acto e outra canzona orquestral, mas 
sem a lenta secgao introdutoria. A forma em dois andamentos do primeiro preludio 
(lento e cordal — rapido e contrapontistico, por vezes com uma reminiscencia final 
do andamento lento) converteu-se mais tarde no modelo consagrado de abertura de 
opera do seculo XVH. Em Franga, seguindo talvez o modelo das aberturas dos primei- 
ros ballets, adquiriu algumas caracteristicas particulares; este genero ficou conhecido 
pelo nome de abertura francesa (v. N A W M 75) e, como tal, foi uma das formas 
instrumentais dominantes do barroco medio e tardio. 

Anos mais tarde, o mais importante compositor de opera da escola romana 
foi Luigi Rossi (1597-1653). O seu Orfeo (Paris, 1647), sobre libreto de Francesco 
Buti, baseia-se no mesmo tema que as anteriores operas de Peri, Caccini e Monteverdi. 
Esta obra ilustra a evolugao sofrida pelo libreto operatico ao longo da primeira 
metade do seculo XVII. A simplicidade antiga do mito fica quase completamente 
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sepultada sob uma massa de incidentes e personagens irrelevantes, efeitos ceni- 
cos espectaculares e episodios comicos incongruentes. A intromissao do comico, do 
grotesco e do meramente sensacional num drama supostamente serio foi pratica 
comum dos libretistas italianos durante a maior parte do seculQ xvii. Constituia um 
indicio de que a integridade do dramaja nao tinha uma importancia primordial, ao 
contrario do que sucedera com os primeiros florentinos e com Monteverdi, e de que 
os mitos da antiguidade greco-latina tinham passado a ser considerados como mero 
material convencional pronto a ser trabalhado de qualquer forma susceptivel de 
proporcionar divertimento e de oferecer boas oportunidades ao compositor e aos 
cantores. O declinio do libreto coincidiu com o desenvolvimento de um estilo gran- 
dioso de musica teatral. O Orfeo de Rossi e, com efeito, uma sucessao de belas arias 
e conjuntos, concebida por forma a fazer com que o ouvinte esque^a as suas falhas 
enquanto drama. 

A OPERA VENEZIANA — Foi uma companhia ligada a Roma que levou a opera para 
Veneza. O libretista, compositor e tocador de teorba Benedetto Ferrari (c. 1603-1681) 
e o compositor Francesco Manelli inauguraram a opera veneziana com a apresentasao 
da sua. Andromeda no Teatro S. Cassiano em 1637. Este teatro acolhia o publico, em 
geral, mediante uma entrada paga, o que constituiu um passo decisivo na historia da 
opera, ate entao dependente de mecenas ricos ou nobres. Espectaculos como a 
Andromeda eram produces de baixo custo, com o libretista Ferrari a participar 
tambem como musico e o compositor Manelli e a mulher como cantores. No total, 
havia seis cantores, entre os quais tres castrati, e doze instrumentistas, incluindo dois 
cravistas e dois trompetistas. Ainda assim, nesta e em ulteriores operas venezianas os 
produtores esforgaram-se por reproduzirem, na medida do passivel, os prodigios 
cenicos dos intermedi e das operas romanas. 

NAWM 73 — CLAUDIO MONTEVERDI, Vlncoronazione di Popped, ACTOT, CENA 3 

Nesta cena de amor entre Nero e Popeia, Monteverdi percorre varios niveis do 
recitativo, das passagens proximas da fala, sem medida e com raras cadencias, passan- 
do por um estilo semelhante ao do prologo do Orfeo, ate ao arioso medido. As 
passagens de aria variam igualmente no grau de organizagao formal e de lirismo. 
Mesmo em momentos do texto em que o poeta Giovanni Francesco Busenello nao 
escreveu versos estroficos ou outros susceptiveis de servirem de base a arias, o 
compositor opta, por vezes, pelo estilo de aria. Em Vanne ben mio, na fala de Nero, 
o compositor interrompe o recitativo com uma breve melodia fluente em compasso 
ternario para este meio-verso. Os dois versos seguintes, in un sospir che vien/dal 
profondo dei sen («com um suspiro que vem/do fundo do cora 9 ao»), hexassilabos 
rimados, em vez dos habituais hepta ou hendecassilabos, foram manifestamente escri- 
tos pelo poeta como uma passagem de aria, e Monteverdi aproveitou a oportunidade 
para expor por duas vezes uma estrutura harmonica temaria com uma melodia ligei- 
ramente diferente de cada uma das vezes. Por outro lado, aplica uma variagao distrofica 
similar sobre um esquema harmonico, desta vez em compasso binario, aos versi sciolti 
(versos brancos) Signor, sempre mi vedi. A fala seguinte, mais lirica, de Popeia, Deh 
non dir, esta escrita em recitativo. O que determina as transudes de recitativo para 
aria, e vice-versa, e de um nivel de canto falado para outro e mais o conteudo do que 
a forma poetica, mais a necessidade de dar realce a expressao das emo^oes do que o 
desejo de encantar e deslumbrar. 
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Monteverdi escreveu as suas duas ultimas operas para Veneza, // ritorno d'Ulisse 
(O Regresso de Ulisses) e LTncoronazione di Poppea (A Coroaqao de Popeia), 
estreadas, respectivamente, em 1641 e 1642. A Poppea e, sob muitos aspectos, a 
obra-prima lirica de Monteverdi. Se lhe falta a variedade de timbres orquestrais e o 
grande aparato cenico e instrumental de Orfeo, em contrapartida, prima pela descrigao 
musical do caractere das paixoes humanas, levando, neste aspecto, um grande avango 
sobre qualquer outra opera do seculo xvii. Apesar da tendencia para uma separagao 
entre recitativo e aria, Monteverdi continuou a procuraruma combinagao fluida entre 
o recitativo proximo da fala e a monodia mais lirica e formal. 

Um dos principals compositores venezianos de opera foi um discipulo de Mon¬ 
teverdi, Pier Francesco Cavalli (1602-1676). A procura constante de novas obras em 
Veneza reflecte-se no volume da produgao de Cavalli. Das suas quarenta e uma 
operas, a mais aplaudida foi Giasone (1649), uma partitura bem desenvolvida, em 
cujas cenas alternam arias e recitativos e em que se mantem sempre cuidadosamente 
a distingao entre os dois estilos. Outras tres operas de Cavalli foram recentemente 
recriadas, com alteragoes e acrescentos que, provavelmente, teriam assombrado o 
compositor. O recitativo de Cavalli nao tern a variedade e os matizes psicologicos do 
de Monteverdi, mas, ainda assim, e rico em inflexoes dramaticas e pateticas. As arias 
sao muito mais desenvolvidas e constituem pegas verdadeiramente elaboradas. 

As operas de Antonio Cesti (1623-1669) sao mais polidas, mas de estilo menos 
vigoroso do que as de Cavalli; a especialidade de Cesti sao as arias e os duetos liricos. 
A sua opera mais famosa, //pomo d'oro (A Maga de Ouro), foi estreada em Viena 
por ocasiao do casamento do imperador Leopoldo I. Dado o seu caracter de opera 



Um dos vinte e quatro elaborados cenarios concebidospor Ludovico Burnacinipara a sumptuosa 
estreia de II pomo d'oro, de Antonio Cesti, na corte dos Habsburgos, em Viena, no ano de 1668. 

O cenario representa o palacio de Paris, onde este deve escolher a mais beta entre Palas Ateneia, 
Junoe Venus. Gravura de Matthaeus Kusel 
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comemorativa, foi encenada sem olhar a gastos, apresentando, por conseguinte, 
muitas caracteristicas que nao eram comuns em Veneza, como uma orquestra 
invulgarmente numerosa e muitos coros. // pomo d'oro tambem foi notavel pelos 
sofisticados efeitos cenicos. O emprego de uma elaborada maquinaria tornou possivel 
a representagao de batalhas navais, cercos, tempestades, naufragios, descidas de 
deuses do ceu e transformagdes subitas e miraculosas de todo o tipo, pratica que 
tambem se tornara corrente em Veneza, mas a encenagao de //pomo d'oro ultrapas- 
sou tudo o que ate entao se tentara no dominio da opera. 

NAWM74 — MARC' ANTONIO CESTI, ARIA: Intorno alVidol mio, ACTO n, CENA 17, DE 
Orontea 

Esta longa cena da opera Orontea mostra ate que ponto a aria se tomara elaborada em 
meados do seculo. Os dois violinos tocam ininterruptamente, e ja nao apenas nos 
ritornellos, antes e depois da intervengao do cantor. A forma e a habitual estrutura 
estrofica, embora a musica sofra alguns ajustamentos ao texto novo da segunda estro- 
fe. As dimensoes, todavia, sao generosas, e do principio ao fim reina a nova linguagem 
vocal do bel canto: uma linha suave, predominantemente diatonica, e um ritmo facil, 
grato ao cantor. 

Mais tipica e Orontea (c. 1649), uma das operas mais frequentemente levadas a 
cena no seculo XVII nao so em Veneza, mas tambem em Roma, Florenga, Milao, 
Napoles, Innsbruck, etc. 

Em meados do seculo XVII a opera italiana adquiriraja os contornos fundamentais 
que viria a manter, sem mudangas de maior, ao longo dos dois seculos seguintes. As 
caracteristicas principais deste genero eram: (1) enfase no canto solistico com (du¬ 
rante muito tempo) um relativo desinteresse pelos conjuntos e pela musica instrumen¬ 
tal; (2) separagao de recitativo e aria; (3) introdugao de estilos e esquemas proprios 
para as arias. Esta evolugao foi acompanhada por uma total inversao da relagao entre 
texto e musica; os Florentinos tinham considerado a musica como um acessorio da 
poesia; para os Venezianos o libreto pouco mais era do que um andaime convencional 
para escorar a estrutura musical. 


Musica vocal de camara 

Se excluirmos Veneza, onde se tornou o foco da vida musical, a opera era um 
evento de excepgao; o grosso da musica profana escrita para execugao amadoristica 
e profissional era musica de camara, a maior parte da qual envolvendo vozes. As 
novas linguagens monofonicas e a tessitura do baixo continuo modificaram nao 
apenas a opera, mas tambem este tipo de musica. No entanto, uma vez que o dialogo 
dramatico e a representagao de uma acgao nao eram os fundamentos da musica de 
camara, os compositores eram livres — viam-se mesmo compelidos — de adoptarem 
formas de organizarem as suas ideias independentemente quer das intrigas e das 
convengoes liricas, quer dos recursos da polifonia. 

A aria estrofica, negligenciada durante o periodo do madrigal polifonico, mas que 
a cangoneta e outras formas populares tinham mantido viva, era agora retomada como 
uma estrutura optima para a composigao vocal. Era um modo de musicar poemas que 
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nao perturbava — ao contrario do que sucedia com a polifonia — a continuidade do 
raciocinio do poeta. A aplicagao mais simples do metodo estrofico consistia em 
repetir a mesma melodia, por vezes com pequenas modificagoes ritmicas, para cada 
estrofe do poema. Foi o que Caccini fez num bom numero das suas arias incluidas 
em Le nuove musiche, como, por exemplo, Udite, udite, amanti. Ou entao o compo¬ 
sitor podia escrever musica nova para cada estrofe. Mais frequentemente, optava por 
usar a mesma estrutura harmonica e melodica para todas as estrofes, naquilo a que os 
analistas modernos chamam variagao estrofica. E esta a estrutura, por exemplo, das 
primeiras quatro estrofes da aria Possente spirto do 3.° acto do Orfeo de Monteverdi. 

Uma das formas preferidas de compor uma cangao estrofica era tomar como ponto 
de partida uma melodia-padrao, como a romanesca, uma melodia para cantar oitave 
rime (poemas de uma estrofe de oito versos hendecassilabos, onde o penultimo e o 
ultimo rimam entre si). Esta consistia numa formula de soprano com uma 
harmonizagao-padrao, acompanhada por um baixo. A formula pode resumir-se ao 
contorno essencial apresentado no exemplo 9.1. Em muitas composigoes baseadas na 
romanesca so o baixo e identificavel, sendo por isso muitas vezes designado como 
um baixo obstinado, ou basso ostinato, um baixo que se repete, enquanto a melodia 
acima dele vai mudando. Exemplo de um madrigal estrofico baseado na romanesca 
e Ohime dov'e il mio ben (Ai de mim, onde esta o meu bem, NAWM 68: v. a 
respectiva analise mais adiante). 


Exemplo 9.1 — Configuragao da aria romanesca 



A maioria dos compositores inventavam a propria musica para a primeira estrofe, 
reformulando-a depois para as estancias seguintes. Este processo permitia-lhes 
conservar a musica da primeira estrofe, mas fazendo-a reflectir as inflexoes e en- 
fase variaveis das estancias seguintes, e, mais importante ainda, fazer com que a 
melodia e a elaboragao harmonica reflectissem o clima e as emogoes da letra de cada 
estrofe. 

Exemplo 9.2 — Esquemas de baixo 

a) Buxtehude (c. 1637-1707), Ciacona 


b) Bach, Passacaglia (c. 1717) 
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Alguns esquemas de basso ostinato, em particular os que abarcam um numero 
reduzido de compassos, nao estavam associados a nenhuma forma poetica em parti- 
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cular. E o caso da chaconne (ciacona) e da passacaglia (espanhol, passecalle; fran¬ 
cos, passacaille). A ciacona foi, provavelmente, trazida da America Latina para a 
Espanha; era uma cangao de danga com um refrao que seguia uma estrutura simples 
de acordes de guitarra, que nas variagoes italianas escritas sobre ela se transformou 
numa linha de baixo. A passacaglia surgiu em Espanha como um ritornello, ou seja, 
uma musica com uma estrutura fixa de guitarra tocada antes e depois das estrofes de 
uma cangao. Tambem ela se desenvolveu, dando origem a uma serie de formulas de 
baixo proprias para servirem de base a variagoes instrumentais ou vocais. Era geral- 
mente em ritmo ternario e no modo menor. Caracteristica tanto da chaconne como da 
passacaglia, tal como as encontramos nas obras dos compositores do seculo xvn, e 
a repetigao de uma formula de quatro compassos em ritmo ternario e andamento 
lento. No seculo xvin, em particular, gerou-se uma certa confusao entre os dois 
termos, como pode ver-se pelo exemplo 9.2. Tambem se usavam com frequencia 
figuras de ostinato diferentes de qualquer destas duas, como as que abarcam uma 
quarta descendente (tetracordio) (exemplo 9.3). 


Exemplo 9.3 — Tipos de tetracordio descendente 

a) Forma diatonica maior 


b ) Forma diatonica menor 


c) Forma cromatica 





o Ho - 










d) Forma cromatica alargada (Purcell, Dido e Eneias, 1689) 

%£\^ I I I I I 

O ESTILO CONCERTATO — A pratica de escrever partes distintas para vozes e instru- 
mentos ou para combinagoes diferentes de umas ou de outros deu origem aquilo a 
que podemos chamar o estilo concertato. O adjectivo concertato deriva do verbo 
italiano concertare, que significa «chegar a acordo». Num concerto musical con- 
jugam-se, por vezes, forgas diferentes e contrastantes num todo harmonioso. O subs- 
tantivo ingles consort e o verbo concert derivam da mesma raiz. Um madrigal 
concertato e aquele em que os instrumentos se conjugam com as vozes em pe de 
igualdade. Um concerto sacro e uma pega vocal sacra com instrumentos. Um concer¬ 
to instrumental e uma pega para uma gama variada de instrumentos, sendo uma das 
suas subcategorias uma pega em que um ou mais desses instrumentos sao solistas, 
enquanto os restantes formam uma orquestra com mais de um elemento para cada 
parte. Hoje em dia concebemos um concerto, antes de mais, como uma obra para 
solistas e orquestra, mas o primeiro sentido da palavra era mais amplo. O estilo 
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concertato, por conseguinte, nao e propriamente um estilo, mas sim a conjugagao 
caracteristica de vozes e instrumentos em que os instrumentos nao se limitam a dobrar 
as vozes, pois tem partes independentes; e este o processo musical caracteristico do 
seculo xvii. 

A evolugao dos tipos de participagao instrumental, variagao estrofica e outras 
tecnicas novas pode ser seguida no quinto, sexto, setimo e oitavo livros de madrigais 
de Monteverdi, publicados, respectivamente, em 1605, 1614, 1621 e 1638. Todos 
estes madrigais, a partir dos ultimos seis do livro 5, tem um basso continuo e muitos 
utilizam tambem outros instrumentos. Os solos, duetos e trios contrastam com o 
conjunto vocal; ha introdugoes instrumentais e interludios instrumentais recorrentes 
(ritornellos). O setimo livro intitula-se Concerto e e apresentado como contendo 
«madrigais e outros tipos de cangoes». 

O livro 8, Madrigali guerrieri et amorosi (Madrigais Guerreiros e Amorosos), e 
especialmente notavel pela variedade de formas e tipos, incluindo madrigais a cinco 
vozes, solos, duetos e trios com continuo e vastas obras para coro, solistas e orques- 
tra. Entre as melhores composigoes deste volume conta-se o madrigal Hor che'l ciei 
e la terra (Agora que o ceu e a terra), para seis vozes, dois volumes, e continuo, uma 
obra-prima de atmosferas e sonoridades, de harmonias abundantemente variadas e 
vivos contrastes dramaticos. Neste livro ha tambem dois balli (ballets semidramaticos) 
e uma outra obra no genere rappresentativo, ou estilo teatral, // Combattimento di 
Tancredo e Clorinda, que havia sido estreada em Veneza no ano de 1624. Trata-se 
de uma composigao sobre um trecho do canto xn da. Jerusalem Libertada, de Tasso, 
onde se descreve o combate entre o cruzado Tancredo e a heroina paga Clorinda, 
terminando com a morte desta ultima. O grosso do texto de Tasso e uma narrativa 
simples, confiada por Monteverdi a um tenor solista em estilo de recitativo; as raras 
e breves falas de Tancredo e Clorinda sao cantadas por um tenor e um soprano, a 
quern se indica que devem mimar as acgoes descritas durante o canto da narrativa. Os 
instrumentos (quarteto de cordas com viola da gamba baixo e continuo), alem de 
acompanharem as vozes, tocam interludios, onde sao imitados ou sugeridos varios 
passos da acgao: o galopar dos cavalos, o tinir das espadas, a animagao do combate. 
Para tais propositos Monteverdi inventou um tipo de musica a que deu o nome de stile 
concitato, ou «estilo excitado»; um dos principais processos do stile concitato era a 
rapida reiteragao de uma unica nota, quer em silabas rapidamente pronunciadas na 
voz, quer instrumentalmente, sob a forma de tremulo medido nas cordas. Este estilo 
era usado para os sentimentos e acgoes de natureza guerreira. 

NAWM 68 — CLAUDIO MONTEVERDI, MADRIGAL: Ohime dov'e il mio ben 

Uma das mais belas composigoes presentes no livro 7, publicado em 1619, e esta 
romanesca para dois sopranos. Demonstra a aplicagao tanto do estilo concertato como 
da forga organizadora da variagao estrofica. As duas vozes solistas, relativamente 
independentes, chegam a um entendimento atraves do modelo ostinato e do respectivo 
baixo continuo. Todas as notas do modelo ostinato do exemplo 9.1 ocupam, geralmen- 
te, tres compassos, enquanto nas partes triplas Monteverdi conserva o contomo da 
melodia para cantar oitave rime, das quais este poema e um exemplo. Este forte 
tablado estrutural liberta o compositor para se entregar a uma variedade de mecanis- 
mos expressivos e artisticos — vozes em canone, momentos de recitativos, madrigais 
descritivos cantados, dissonancias evidentes e coloratura. 
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O estilo musical de Monteverdi e dos seus contemporaneos era uma mistura de 
diversos elementos, alguns dos quais com origem no seculo xvi e outros novos. 
Combinavam-se a monodia e o madrigal; conseguia-se uma articulagao formal atraves 
da organiza 9 ao do baixo e das harmonias por ele suportadas e do uso sistematico dos 
ritornellos; variava-se a tessitura mediante o recurso ao estilo concertato. De tudo isto 
resultou um alargamento e um enriquecimento dos recursos descritivos da musica. 

A separa^ao gradual entre recitativo e aria dava ao compositor a liberdade de 
escrever melodias de arias sem a limita 9 ao de ter de respeitar todos os matizes do 
texto; as arias come^aram a desdobrar-se em melodias graciosas e fluidas apoiadas 
por harmonias simples, quase sempre em compasso ternario lento com um unico 
motivo ritmico persistente (exemplo 9.4; v. tambem a pe$a Intorno all'idol mio, de 
Cesti, NAWM 74). Este estilo de bel canto na escrita vocal, uma criagao dos com- 
positores italianos, foi imitado em todos os paises e influenciou tanto a musica vocal 
como a instrumental durante todo o periodo barroco e depois dele. 

GENEROS DE MUSICA VOCAL SOLISTICA — Desde o inicio do seculo os compositores ita¬ 
lianos vinham escrevendo milhares de monodias — madrigais a solo, arias estroficas, 
can 9 onetas e outras can^oes em ritmos ligeiros de dan^a; estas pe 9 as eram certamente 
mais conhecidas do que a musica de opera contemporanea, que so raramente havia 
sido executada e perante auditorios restritos. As monodias e a musica para pequenos 
conjuntos, em contrapartida, eram cantadas em toda a parte e publicadas em quanti- 
dades maci^as nas colectaneas de madrigais, arias, dialogos, duetos, etc. Le nuove 
musiche, de Caccini, foi a primeira colectanea importante de monodias; outro com¬ 
positor notavel desta primeira geragao foi Sigismondo d'India (c. 1582-antes de 
1629), cujas cangoes solisticas, alem dos madrigais e motetes polifonicos, o distin- 
guem como uma importante figura musical da Italia do inicio do seculo XVII. 

O genero que a pouco e pouco veio a concentrar as aten^oes dos compositores 
italianos foi a cantata (literalmente, uma peQa «para ser cantada»). Este termo, tal 
como a sua contrapartida, a sonata, foi utilizado para designar muitos tipos diferentes 
de composite. Numa colectanea publicada antes de 1620 aplicava-se a arias sob a 
forma de varia 9 oes estroficas. Todavia, nem essa nem nenhuma outra foram adoptadas 
de forma consequente pelos compositores de cantatas das duas ou tres decadas se- 
guintes. Em meados do seculo a palavra cantata passou a designar uma composi 9 ao, 
regra geral, para voz solista com acompanhamento de continuo, em varias partes, nas 
quais frequentemente se entremeavam recitativos e arias, sobre um texto lirico ou por 
vezes semidramatico. O romano Luigi Rossi, primeiro mestre eminente deste tipo de 
cantata, escreveu tambem outras com formas mais simples — can 9 oes estroficas 
simples, varia 9 oes estroficas, arias com baixo ostinato ou arias de estrutura ABA. 
Outros importantes compositores italianos de cantatas de meados do seculo xvii 
foram Giacomo Carissimi (1605-1674) — cujo dominio de elei 9 ao foi, no entanto, a 
oratoria sacra — e o compositor de opera Antonio Cesti. 

Os compositores dos outros paises, embora fortemente influenciados pelos mode- 
los italianos, produziram, apesar de tudo, can 9 oes de caracter vincadamente nacional. 
Muitos compositores alemaes escreveram, apartirde 1630, can 9 oes solisticas, nomea- 
damente Heinrich Albert (1604-1651) e Andreas Hammerschmidt (1612-1675). Em 
Fran 9 a o air de cour floresceu sob a forma de solos e duetos cheios de encanto, 
alguns dos quais eram pe 9 as vocais independentes de musica de camara, enquanto 
outros eram escritos para os ballets da corte. Tambem os compositores ingleses do 
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Exemplo 9.4—Pier Francesco Cavalli, aria de Giasone 
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Deliciososprazeres que abengoais a alma, detende-vos no meu coragao; nao demoreis mais as alegrias do 
amor. Minhas caras delicias, detende-vos aqui. 
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principio e de meados do seculo XVII — Nicholas Lanier (1588-1666), John Wilson 
(1595-1674), Henry Lawes (1596-1662) e outros ainda — escreveram muitas cangoes 
com acompanhamento de continuo, quer ligadas as masques da corte, quer como 
solos independentes, umas em estilo declamatorio, de recitativo, outras puramente 
melodiosas, em ritmos de danga. Em suma, a musica vocal de camara apresentava- 
-se, no inicio do seculo XVII, sob muitas formas e estilos, combinando elementos do 
madrigal, do concerto, da monodia, das cangoes de danga, das linguagens nacionais, 
do recitativo dramatico e da aria de bel canto. 


Musica sacra 

A musica sacra, embora conservadora por natureza, viu-se afectada quase tao 
cedo e tao profundamente como a musica profana pelas inovagoes do final do seculo 
xvi e inicio do seculo xvii. A monodia, o baixo continuo e o estilo concertato tambem 
se aplicaram aos textos sagrados. Verificou-se, e certo, alguma oposigao aos novos 
estilos, e, na realidade, a igreja catolica romana nunca abandonou por completo a 
polifonia a maneira de Palestrina. Antes de meados do seculo XVII Palestrina tornara- 
-se o modelo supremo para o estilo musical eclesiastico. Todos os compositores 
aprendiam a escrever contraponto com base na pratica de Palestrina. A isto chamava- 
-se o stile antico. Assim, ao longo de todo o seculo xvii opuseram-se duas abordagens 
distintas, uma voltada para o passado (stile antico), outra actual (stile moderno). Um 
mesmo compositor podia cultivar ambos os estilos, por vezes ate numa unica pega. 
Monteverdi, por exemplo, compos com igual mestria em stile antico e em stile 
moderno. Com o passar do tempo o estilo antigo foi-se modernizando: acrescentava- 
-se-lhe muitas vezes um baixo continuo, os ritmos passaram a ser mais regulares, e 
os antigos modos deram lugar ao sistema maior-menor. O famoso tratado Gradus ad 
Parnassum (Degraus para o Parnaso), 1725, de Johan Joseph Fux (1660-1741), 
codificou este contraponto semipalestriniano e permaneceu como a obra de referencia 
mais importante na materia durante os dois seculos seguintes. 

O GRANDE CONCERTO — O contraponto romano, embora inestimavel para o estudo e a 
disciplina, foi menos importante para a actividade efectiva de composigao de come- 
gos do seculo xvii do que a forma do grande concerto, que teve origem em Gabrieli 
e na escola veneziana. Esta forma tomava, por vezes, proporgoes colossais. Numero- 
sos compositores deste periodo escreveram musica sacra para enormes conjuntos de 
cantores e instrumentistas, mas o mestre deste estilo, uma das figuras mais importan- 
tes da musica sacra catolica do seculo XVII, foi Orazio Benevoli (1605-1672). A sua 
missa festiva escrita para a consagragao da catedral de Salisburgo em 1628 requer 
dois coros a oito vozes com solistas; cada coro conjuga-se com tres combinagoes 
instrumentais diferentes e cada um tern o respectivo baixo continuo; ha, alem disso, 
um terceiro baixo continuo para todo o conjunto. Esta formidavel partitura comporta 
cinquenta e tres pautas. As ulteriores obras de Benevoli, escritas principalmente para 
a basilica de S. Pedro de Roma durante a decada de 1640, dao uma ideia mais justa 
da verdadeira estatura do compositor do que a algo pesada missa de Salisburgo; estas 
obras mais tardias incluem salmos, motetes e missas para tres, quatro ou mais coros, 
dotados de um baixo cifrado para o orgao, mas que podem igualmente ser cantados 
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sem acompanhamento. Os coros eram dispostos em pontos e niveis diferentes da 
ampla basilica de S. Pedro, de modo que os ouvintes sentiam-se envolvidos por 
musica proveniente de todas as direc 9 des — uma concep^ao verdadeiramente gran- 
diosa, ilustrando uma faceta importante do gosto artistico deste periodo. 

As sonoridades sao graduadas e combinadas com a maior destreza, alternando 
efeitos antifonais com climaces maciQOS, e a escrita e tao habil que, apesar das amplas 
proporQoes do piano da obra, a textura permanece sempre clara. 

O CONCERTO PARA POUCAS VOZES — Muito mais familiar ao paroquiano medio do que o 
grande concerto era o concerto para poucas vozes. Aqui uma, duas ou tres vozes 
solistas cantavam acompanhadas por um continuo a orgao. Um dos primeiros com- 
positores a explorar esta forma no dominio da musica sacra foi Lodovico Viadana 
(1560-1627), que em 1602 publicou uma colectanea, Cento concerti ecclesiastici 
(Cem Concertos Eclesiasticos), para voz solista, ou varias combina^oes de vozes 
solistas, com basso continuo. 

NAWM 84 — LODOVICO GROSSI DA VIADANA, CONCERTO SACRO: O Domine, Jesu Christe 

Neste concerto da colectanea de 1602, Viadana simulou uma tessitura complexa com 
uma unica voz, fazendo-a imitar-se a si propria a diferentes alturas. Esta reduQao da 
linguagem polifonica a um numero restrito de vozes teve uma grande importancia 
pratica: permitia que uma obra fosse executada, quando necessario, por um pequeno 
numero de cantores, assim se eliminando a necessidade de dobrar ou substituir vozes 
por instrumentos, como era usual fazer-se no seculo xvi. Este estilo esta mais proximo 
dos madrigais de Caccini do que do recitativo. 

Quando os recursos disponiveis o permitiam, combinava-se o grande concerto 
com o concerto para poucas vozes. Neste como noutros dominios Monteverdi foi um 
pioneiro notavel. As suas Vesperas de 1610 sao uma obra notavel sobre um oficio 
liturgico completo, incluindo as tradicionais entoaQoes dos salmos e explorando ao 
mesmo tempo todos os novos recursos musicais da epoca — recitativo, aria e todas 
as variedades de agrupamentos solisticos, corais e instrumentais, pequenos e gran- 
des —, isto num unico ciclo de composiQoes (que, no entanto, talvez nunca tenham 
sido executadas na Integra numa unica ocasiao). 

Um dos contemporaneos de Monteverdi que se distinguiu especialmente pelas 
suas composi 9 oes sacras no novo estilo foi Alessandro Grandi (c. 1575-1630), que 
exerceu uma forte influencia sobre Schiitz aquando da segunda visita deste ultimo a 
Veneza, em 1628-1629. 

NAWM 85-ALESSANDRO GRANDI, MOTETE: O quam tu pulchra es 

Este motete solistico, datado, aproximadamente, de 1625, sobre um texto do Cantico 
dos Canticos —uma fonte muito popular para as composi 9 oes musicais da epoca—, 
mostra como um compositor, sem quebrar a unidade da pe 9 a, podia incorporar numa 
unica composi 9 ao elementos de recitativo teatral, madrigal solistico e aria de bel 
canto. Os primeiros cinco compassos sao nitidamente de recitativo. Depois, ate ao 
compasso 21, ouvimos uma passagem em estilo melodioso e ritmico, pontuada por um 
refrao de recitativo. Segue-se uma passagem em estilo de aria e compasso ternario 
(comp. 22-34). Esta alternancia de estilos continua ate ao fim da obra. 
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Alem da monodia e do estilo concertato, tambem o aparato cenico da opera teve 
aplicagao no dominio da musica sacra. Ainda antes de ser estreada em Florenga a 
primeira opera que chegou ate nos, Emilio de Cavalieri levou a cena em Roma, em 
Fevereiro de 1600, uma pega educativa com musica —no fundo, uma opera sacra 
com personagens alegoricas— intitulada La rappresentatione di anima e di corpo 
(A Representagao da Alma e do Corpo). Esta obra incluia versos de uma lauda mais 
antiga e, tal como as laude, destinava-se a fazer parte de um servigo religioso infor¬ 
mal no oratorio de S. Filipe de Neri. Aparentemente, esta obra nao teve sequencia, 
mas deve ter agugado o apetite da curia romana para a rica mistura de monodia, 
declamagao coral, musica instrumental com ritmo de danga e arias melodiosas que 
viriam a ser os ingredientes das ulteriores operas e oratorias. 

A ORATORIA — O pendor dramatico deu origem, em Roma, a uma serie de dialogos 
sacros, onde se combinavam elementos de narrativa, dialogo e meditagao ou exorta- 
gao, mas que, regra geral, nao se destinavam a ser apresentados em cena. Em meados 
do seculo as obras deste tipo comegaram a ser designadas por oratorias, pois eram 
geralmente executadas nessa parte da igreja reservada as associagoes de leigos que ai 
iam ouvir sermoes e cantar cangoes religiosas. O libreto de uma oratoria podia ser em 
latim (oratorio latino) ou em italiano (oratorio volgare). O grande mestre da oratoria 
latina em meados do seculo XVII foi Gioacomo Carissimi. Uma sinopse da oratoria 
mais famosa de Carissimi, Jefte, dar-nos-a uma ideia de como era uma oratoria escrita 
por volta de 1650. 

O libreto latino baseia-se no Livro dos Juizes, 11, 29-40, com algumas parafrases 
e material acrescentado. O narrador (denominado storicus ou testo) apresenta a his- 
toria. Jefte (tenor solista) formula um voto: se o Senhor lhe conceder a vitoria na 
batalha prestes a comegar, no regresso a casa sacrificara quern primeiro sair ao seu 
encontro para o saudar. Toda esta parte e um recitativo. Em seguida e relatada a 
vitoria de Jefte sobre os Amonitas, com adequados efeitos imitativos e uma boa dose 
de stile concitato , em coro, aria solistica e dueto. A cena seguinte, narrada pelo 
storicus em recitativo, e a do regresso triunfal de Jefte a casa; quern sai primeiro ao 
seu encontro e a filha (que ele deve, consequentemente, sacrificar), seguida por um 
grupo de companheiros que entoam cangoes festivas (arias sofisticas, duetos, coros). 
Vem depois o dialogo, em recitativo, entre Jefte e a filha. Em seguida o coro relata 
como a filha de Jefte vai para os montes lamentar a morte iminente na flor da idade. 
Canta depois um lamento, a que o coro responde, como no kommos da tragedia grega 
(esta cena final encontra-se em NAWM 86). 

NAWM 86 — GIACOMO CARISSIMI, Historia di Jephte 

O lamento da filha, cujo texto nao faz parte do relato biblico, e um longo e comovente 
recitativo, amenizado, como era usual na musica sacra, por passagens em arioso 
construidas sobre sequencias e com momentos de canto omamentado. Dois sopranos, 
representando as companheiras da filha, repetem em eco algumas das suas frases 
cadenciais. O presente excerto (e a obra) termina com um magnifico coro de lamen- 
tagoes a seis vozes, onde sao utilizados efeitos policorais e madrigalisticos. 

O recitativo de Carissimi recorre as dissonancias expressivas de uma forma que 
faz lembrar o estilo florentino, mas estas dissonancias surgem num meio harmonica- 
mente mais bem definido. Por exemplo, o re" do soprano no comp. 295 nao e mera- 
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mente uma dissonancia livre, pois faz parte de um acorde. Mais caracteristico ainda 
e o faf do comp. 302, que faz parte de um acorde de Re sobre um pedal de Sol. Do 
mesmo modo, o salto para a setima nos comp. 308-309 e a sexta «napolitana» abai- 
xada no comp. 310, e de novo no comp. 314, sao efeitos harmonicos. Igualmente 
dignos de nota sao os duplos retardos do coro nos comp. 380 e seguintes. Estas 
passagens demonstram bem que a intensidade emotiva desta cena e obtida mais 
atraves de meios harmonicos do que melodicos. 

A oratoria distinguia-se, assim, da opera coesa pelo tema religioso, pela presenga 
do testo ou narrador, pelo recurso ao coro para fins dramaticos, narrativos e meditati- 
vos e pelo facto de as oratorias raramente ou nunca se destinarem a serem teatralmente 
encenadas. A acgao era narrada ou sugerida e nao representada. Tanto a oratoria como 
a opera empregavam recitativos, arias, preludios e ritornellos instrumentais. 

Os NOVOS ESTILOS DA MUSICA LUTERANA — Na Austria e nas cidades catolicas do Sul da 
Alemanha a musica sacra manteve-se por completo sob a influencia italiana. Os 
compositores italianos tiveram uma actividade especialmente intensa em Munique, 
Salisburgo, Praga e Viena. Os compositores luteranos das regioes do Centro e do 
Norte cedo comegaram a utilizar as novas tecnicas da monodia e do concertato , 
recorrendo, por vezes, as melodias de corais como material melodico, mas frequen- 
temente tambem sem qualquer referencia as melodias tradicionais. A par destas 
composigoes em estilo moderno, os compositores luteranos continuaram durante 
algum tempo a escrever motetes corais polifonicos, bem com motetes sobre textos 
biblicos sem recurso as melodias de corais. Muitos motetes de Hassler, Praetorius e 
outros compositores do inicio do seculo XVII foram escritos em estilo de grande 
concerto, o que testemunha a admiragao que os musicos alemaes nutriam pela escola 
veneziana. Ate o madrigal italiano gozou daquilo a que podemos chamar uma «so- 
brevivencia sacra» na musica eclesiastica alema, como o atestam as Cantiones sacrae 
de Schiitz e o Israelsbrunnlein de Johann Hermann Schein (1586-1630). 

O concerto para poucas vozes tambem seduziu os compositores alemaes. Schein 
publicou em Leipzig, entre 1618 e 1626, uma importante serie de pegas deste tipo sob 
o titulo Opella nova (NovasPequenas Obras) e com o subtitulo GeistlicheKonzerte 
[...] auffietzo gebrduchliche italidnische Invention (Concertos sacros [...] a maneira 
italiana actualmente em uso). Sob muitos aspectos, estas obras sao como que os 
equivalentes luteranos dos madrigais concertantes de Monteverdi. A colectanea cons- 
ta principalmente de duetos e de alguns solos sobre textos de corais; no entanto, 
Schein prescinde, por vezes, das melodias dos corais e, quando as utiliza, trata-as 
livremente, inserindo ornamentagoes vocais, quebrando as frases e dividindo-as entre 
as vozes. Ha um continuo e, por vezes, um ou dois instrumentos solistas concertantes, 
com uma ou outra sinfonia orquestral ou um conjunto para coro e instrumentos. Estes 
concertos vocais de Schein inauguraram uma longa serie de obras analogas de com¬ 
positores luteranos do seculo XVII. 

HEINRICH SCHUTZ — O maior compositor alemao de meados do seculo XVH foi Heinrich 
Schiitz (1585-1672). Depois de iniciar os estudos universitarios, Schiitz foi enviado 
para Veneza, onde estudou com Giovanni Gabrieli de 1609 a 1612 e publicou a 
primeira obra impressa, uma colectanea de madrigais italianos a cinco vozes. De 1617 
ate ao fim da vida foi mestre de capela do eleitor da Saxonia, em Dresden, embora 
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A capela da corte do eleitor da Saxonia dirigidapor Heinrich Schiitz na antiga Schlofikirche. 
Dapagina de rosto do Geistreiche Gesangbuch, de Christoph Bernhard (Dresden, 1676) 


nos tempos conturbados da guerra dos Trinta Anos tenha passado varios anos como 
maestro da corte em Copenhaga. Retomou o contacto com a musica italiana ao 
deslocar-se a Veneza em 1628. Tanto quanto se sabe, nao escreveu musica instrumen¬ 
tal independente. Segundo a tradigao, tera composto a primeira opera alema, alem de 
varios baileis e outras obras cenicas, mas toda esta musica se perdeu; aquilo que dele 
sabemos baseia-se quase por completo nas suas composigoes sacras, que chegaram 
ate nos em consideravel quantidade e variedade, datando de 1619 ate aos ultimos anos 
da sua vida. 

As mais simples destas obras sao composigoes harmonicas a quatro vezes sobre 
uma tradugao alema do Salterio (1628). Contrastando com a simplicidade calvinista 
dos salmos, temos os motetes latinos das Cantiones sacrae (1625), nos quais um 
estilo catolico contrapontistico e animadopelas inovagoes harmonicas e por caracte- 
risticas derivadas do madrigal, como, porexemplo, a representagao musical do sono 
e da vigilia em Ego dormio et cor meum vigilat («Eu durmo e o meu coragao vela» — 
exemplo 9.5). 

Em Schiitz encontramos frequentemente a magnificencia e o colorido venezianos, 
nomeadamente nos Psalmen David (1619) para coros multiplos, solistas e instrumen- 
tos concertantes, onde a colorida sonoridade maciga do grande concerto se combina 
com uma abordagem sensivel dos textos alemaes. Com efeito, a fusao entre os estilos 
italiano e alemao, iniciada por Hassler e outros compositores em finais do seculo xvi, 
foi completada por Schiitz. As suas obras so falta um elemento importante do estilo 
luterano plenamente desenvolvido: Schiitz raramente recorria as melodias tradicionais 
dos corais, embora tenha composto sobre muitos textos de corais. 
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Exemplo 9.5 — Heinrich Schiitz, Ego dormio 


go dor 


O". 

E 


E - go dor - mi-o 


et-cor. me -um_ vi - gi-Iat, et_ cor.me-um- 


go dor -mi-o 


et_ cor_ me - um. vi - gi-lat 



vi - gi-Iat et cor.me - um_vi gi-lat, et cor_ me-um.vi-gi-lat 

km-p-• * - o*. 


\ et_cor_ me-um.vi 

Eu durmo, e o men cora^ao vela. 


gi - lat 


Em 1638 e 1639, num tempo em que a guerra reduzira tristemente o numero de 
elementos da capela eleitoral, Schiitz publicou os seus Kleine geistliche Konzerte 
(Pequenos Concertos Sacros), motetes para uma a cinco vozes solistas com acompa- 
nhamento de orgao. O ano de 1636 assistiu tambem a publicagao das Musikalische 
Exequien (musica para o funeral do amigo e patrono de Schiitz, o principe Heinrich 
Posthumus von Reuss), para solistas e coros, em diversas combinagoes, com acom- 
panhamento de baixo continuo. Uma outra colectanea de motetes alemaes, escritos 
num severo contrapontistico, foi a Geistliche Chormusik (Musica Coral Espiritual) 
de 1648. Os mais importantes de entre os motetes concertato de Schiitz sao as 
Symphoniae sacrae, que foram publicadas em tres series, em 1629, 1647 e 1650. As 
duas primeiras destas colectaneas sao para diversas pequenas combinagoes de vozes 
e instrumentos, ate um total de cinco ou seis partes com continuo. As Symphoniae 
sacrae de 1629 atestam uma forte influencia da musica de Monteverdi e Grandi. 

A pega O quam tu pulchra es , dessa colectanea, e escrita sobre um texto seme- 
lhante ao do motete ( N A W M 85), mas, embora se componha dos mesmos ingredien- 
tes — estilos de recitativo, aria e madrigal solistico —, desenvolve-os de forma muito 
diferente. Schiitz trata a apostrofe a amada, «Oh, como es bela!», sob a forma de um 
refrao, uma especie de ritornello , com dois violinos, em estilo de aria em compasso 
ternario, enquanto cada uma das partes do seu corpo sao louvadas em estilo de 
recitativos, arioso ou madrigal. Os trechos madrigalisticos abundam em descrigao de 
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palavras, e o recitativo demonstra ate que ponto Schiitz assimilou bem as ousadas 
praticas da dissonancia dos colegas venezianos. 


Exemplo 9.6 — Schiitz, O quam tu pulchra es 



m 

£4= f f r i f 

O quam tu pul-chra, tu pul - chra es! 
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sao como os olhos daspombas. Oh. como es beta! 


O exemplo 9.6 ilustra alguns destes pontos: (a) antecipagao e trilo sobre uma nota 
de passagem dissonante acentuada, (h) um retardo resolvido por movimento ascen- 
dente, atraves de (c) uma nota auxiliar que se abandona por salto ate a (d) nota normal 
de resolugao do retardo, e a secgao do refrao (e), com o seu salto descendente 
caracteristico de quarta diminuto. Si^-Fdf. Um colegade Schiitz, Christoph Bernhad 6 , 
designou as liberdades desta natureza como figuras musico-retoricas, dando-lhes 
nomes pseudo-retoricos, como quasi-transitus para a nota de passagem acentuada 
(a), prolongatio para o aumento do seu valor atraves do trilo com ponto de aumento 
(a), anticipatio para a antecipagao (a), mora para o retardo com resolugao ascendente 
(h ), superjectio para a nota da escapada superior (c), syncopatio catachrestica para 
o retardo que se resolve de forma irregular (d), e saltus duriusculus para o salto 
dissonante (e). 

6 Christoph Bernhard (1627-1692) era membro do coro de Schiitz em Dresden. O tratado onde 
apresenta a teoria das figuras foi traduzido por Walter Hilse em «The treatises of Christoph 
Bemhard», in The Music Forum, 3, 1973, 31-179. 
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O ultimo volume das Symphoniae sacrae, publicado em 1650, apos o fim da 
guerra dos Trinta Anos, quando foi de novo possivel dispor de todos os recursos 
musicais da capela de Dresden, exige nada menos do que seis vozes solistas e duas 
partes instrumentais com continuo, apoiadas por um conjunto coral e instrumental 
completo. Muitas destas obras sao amplamente estruturadas como «cenas» de concep- 
gao dramatica, por vezes com um coro final de reflexao ou exortagao piedosa; apro- 
ximam-se, assim, da estrutura da ulterior cantata sacra. 

Entre as composigoes de Schiitz do tipo da oratoria inclui-se a sua obra mais 
famosa. As Sete Ultimas Palavras (1645?), na qual os trechos narrativos sao compos- 
tos como recitativos solisticos (em dois casos para coro) sobre um baixo continuo, 
enquanto as palavras de Jesus, em monodia livre e extremamente expressiva, sao 
sempre acompanhadas por continuo e cordas. A introdugao da pega e constituida por 
um breve coro e sinfonia; depois da setima palavra a sinfonia e repetida, seguindo- 
-se-lhe outro breve coro final. A natureza desta musica parece resumir, por si so, uma 
piedade serena, mas profundamente sentida, uma devogao pessoal, ardente, embora 
infinitamente respeitosa pela figura do Salvador. 

A Oratoria de Natal (1664) e uma obra de maiores proporgoes. Os trechos 
narrativos sao compostos em recitativo bastante rapido sobre continuo, enquanto 
as «cenas» sao tratadas separadamente com arias, coros e acompanhamento ins¬ 
trumental, em estilo concertato. As tres Paixoes de Schiitz, escritas proximo do 
fim da sua vida, sao, por comparagao, obras austeras e hieraticas: tanto a narrativa 
como o dialogo sao numa especie de recitativo sem acompanhamento que se asse- 
melha, se nao nos aspectos tecnicos, pelo menos no espirito, ao canto gregoriano. 
As intervengoes da turba (multidao), ou seja, do coro, que representa os discipulos, 
os sacerdotes e outros grupos, sao escritas a maneira do motete, sem acompanha¬ 
mento. 

NAWM 87 — HEINRICH SCHUTZ, GRANDE CONCERTO: Saul, was verfolgst du mich 

Uma das mais dramaticas destas cenas e a evocagao da conversao de S. Paulo, segundo 
os Actos dos Apostolos, 9, 1-31, e 26, 21-18. O momento evocado e aquele em que 
o judeu Saulo, na estrada de Damasco, quando se preparava para ir buscar prisioneiros 
cristaos, se ve subitamente detido por um raio de luz ofiiscante e por uma voz que o 
interpela, dizendo: «Saulo, por que me persegues?» E a voz de Cristo. Esta experiencia 
esteve na origem da sua conversao e da sua carreira (ja sob o nome de Paulo) de 
cruzado da cristandade. 

O concerto e para seis vozes solistas ou conjunto de favoriti, dois violinos, dois 
coros de quatro vozes e, tanto quando podemos supor, uma orquestra a dobrar as 
partes corais. Acordes de duas notas da triade de Re menor sobem das profimdezas 
dos baixos solistas ate aos tenores; depois a mesma musica passa para La menor 
nos sopranos; finalmente, os violinos repetem-se em Re menor. A pergunta de Cristo, 
«por que me persegues?», e uma teia de antecipagoes e retardos dissonantes. Ate aqui 
a tecnica da escrita da pega e a do concerto para poucas vozes. Agora o grande 
concerto retoma a mesma musica numa alegre tonalidade de Re maior, os coros e os 
solistas, todos juntos, reverberam em ecos, sugerindo o efeito da voz de Cristo a 
ressoar nas rochas do deserto. Schiitz prossegue com trechos em recitativo e arioso 
para vozes solistas, altemando com a musica de grande concerto de «Saulo, Saulo», 
que faz de refrao, representando a voz que continua a ressoar obsessivamente no 
espirito de Saulo. 
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Musica instrumental 


A musica instrumental nao escapou a influencia dos estilos de aria e de recitativo, 
mas estes foram menos marcantes do que a pratica do basso continuo. A sonata para 
instrumentos solistas era especialmente susceptivel as influencias vocais e, como e 
evidente, o acompanhamento de tecla a instrumentos agudos moldou-se facilmente a 
textura do baixo continuo. O violino, que ascendeu a um lugar de destaque no seculo 
xvii, tendia naturalmente a imitar a voz do cantor solista, e muitas das tecnicas do solo 
e do dueto vocal vieram a ser incorporadas no seu vocabulario. 

Durante a primeira metade do seculo xvii a musica instrumental foi adquirindo 
gradualmente tanta importancia como a musica vocal, tanto em quantidade como em 
conteudo. As formas, no entanto, ainda estavam longe de estarem padronizadas, e as 
designates eram ainda confusas e inconsistentes. Nao obstante, e possivel distinguir 
na musica instrumental deste periodo determinadas formas de proceder que estao na 
origem de alguns tipos genericos de composigao: 

1) O tipo fugado: pegas em contraponto imitativo continuo (ou seja, nao dividi- 
das em secgoes). Chamavam-se ricercare, fantasia, fancy, capriccio, fuga, 
verset e outros nomes ainda; 

2) O tipo de canzona: pegas em contraponto imitativo descontinuo (ou seja, 
dividido em secgoes), por vezes com elementos de outros estilos. Estas pegas 
dao lugar, em meados do seculo, a sonata da chiesa; 

3) Pegas que efectuam variagoes sobre uma dada melodia ou baixo: partita, 
passacaglia, chaconne, partita coral e preliidio coral; 

4) Dangas e outras pegas em ritmos de danga mais ou menos estilizados, quer 
frouxamente agrupadas entre si, quer integradas de forma mais estreita numa 
suite; 

5) Pegas de estilo improvisatorio para um instrumento de tecla ou alaude, solis¬ 
tas: podiam chamar-se toccata, fantasia e preliidio. 

Estas classificagoes sao uteis enquanto introdugao a um dominio complexo, mas 
ha que lembrar que as categorias nao sao exaustivas nem mutuamente exclusivas. Por 
exemplo, o procedimento de fazer variar um determinado tema encontra-se nao ape- 
nas nas composigoes do tipo da variagao, mas tambem muitas vezes em ricercari, 
canzonas, pares de dangas e suites de dangas. As tocatas podem incluir breves acgoes 
de tipo fugado; as canzonas podem conter interludios em estilo inprovisatorio; em 
suma, os diversos tipos combinam-se entre si das mais variadas maneiras. 

RICERCARE — O ricercare do seculo xvn e, na sua forma mais caracteristica, uma 
composigao relativamente breve e seria para orgao ou instrumento de tecla, na qual 
um tema e desenvolvido continuamente em imitagao. Um bom exemplo e o Ricercar 
dopo il Credo' de Girolamo Frescobaldi (1583-1643), que foi organista de S. Pedro 
de Roma de 1608 ate a sua morte. Frescobaldi publicou-o em 1635, numa colectanea 
de pegas para orgao intitulada Fiori musicali (Flores Musicais), destinadas a serem 
usadas nos servigos religiosos. Este ricercare fazia parte da musica para a Missa delia 

1 MN, n.° 34. 
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Madonna (Missa da Santissima Virgem, n.° ix do Liber usualis, p. 40); como o titulo 
indica, destinava-se a ser tocado «depois do Credo». E uma pega notavel pelo habil 
manejo das linhas cromaticas e pelo emprego subtil de harmonias e dissonancias 
variaveis, transmitindo uma sensagao de serena intensidade que caracteriza boa parte 
da musica de orgao de Frescobaldi (v. o exemplo 9.7). 

FANTASIA — De maiores proporgoes do que o simples ricercare e com uma organiza- 
gao formal mais complexa e o tipo de composigao de tecla do inicio do seculo XVII 
geralmente designado por fantasia. Os principals compositores de fantasias deste 
periodo foram o organista de Amsterdao Jan Pieterszoon Sweelinck e os seus discipu- 
los alemaes Samuel Scheidt (1587-1654), de Hala, e Heinrich Scheidemann (c. 1596- 
-1663), de Hamburgo. 


Exemplo 9.7—Girolamo Frescobaldi, Ricercar dopo il Credo 
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Podera parecer-nos que designagoes como ricercare, fantasia, fancy, capriccio, 
sonata, sinfonia e canzona se aplicavam de forma bastante indiscriminada as compo- 
sigoes instrumentais polifonicas do inicio do seculo XVII. Mas para os compositores 
cada uma representava uma tradigao e um conjunto de precedentes que podiam ser 
ignorados, mas, regra geral, eram respeitados. Era muito forte o sentido dos generos 
no principio do seculo XVII, como podemos deduzir pela atengao que os autores da 
epoca consagravam ao assunto, como, por exemplo, Athanasius Kircher em Musurgia 
universalis (1650) e Michael Praetorius em Syntagma musici, terceira parte (1618). 
De um modo geral, pode dizer-se que o ricercare e a fantasia eram construidos sobre 
um tema ou temas de caracter legato sustentado, tendendo a fantasia, mais do que o 
ricercare, a utilizar temas tornados de emprestimo e processos complexos. A tenden- 




cia era para desenvolver esses temas em contraponto imitativo contmuo, como uma 
serie de fugas: com Qfeito, juga era o nome por que se designava na Alemanha este 
tipo de pegas desde os primeiros anos do seculo XVII. A canzona, em contrapartida, 
tinha um material melodico mais vivo, mais ritmicamente marcado, e os compositores 
tendiam a sublinhar a divisao deste material em seegoes. Neste aspecto, a canzona 
traia o seu parentesco com a chanson francesa. 

A musica de consort (conjunto) para violas floresceu em Inglaterra desde as 
primeiras decadas do seculo xvn, quando gozavam de grande popularidade as obras 
de Alfonso Ferrabosco, o Jovem (antes de 1578-1628), e John Coprario, ou Cooper 
(1626). As fancies de John Jenkins (1592-1678), o mais importante compositor neste 
dominio em meados do seculo XVII, ilustram uma grande diversidade de processos: as 
suas Tpr\mz'\Ya.sfancies contrapontisticas a cinco vozes para violas e orgao tern temas 
melodicos analogos aos do ricercare, embora muitas vezes se apresente mais do que 
um tema, esbogando-se uma divisao em seegoes, como na canzona; e as suas poste- 
riores fantasias a tres vozes para dois violinos e baixo sao analogas as trio sonatas 
italianas, com a sua textura ligeira, temas melodiosos e divisao em seegoes de estilos 
contrastantes. Noutras obras ainda Jenkins utiliza o termo fancy para designar um 
andamento em contraponto imitativo seguido de uma ou mais dangas, ou ayres. 

NAWM 103 — JAN PIETERSZOON SWEELINCK, Fantasia a 4 

Esta fantasia e bem representativa da obra de Sweelinck neste genero. Apos uma 
exposigao em forma de fiiga no modo in (transposto a quinta inferior), o tema, que 
permanece relativamente inalterado, embora seja, por vezes, exposto em aumentagao 
ou diminuigao, combina-se, em seegoes sucessivas, com diferentes contratemas e 
figuragoes do tipo da tocata. Embora haja numerosos acidentes e progressoes croma- 
ticas, a musica nunca se afasta do foco modal escolhido. Tal como sucede com outras 
pegas de tipo improvisatorio, a sua fungao devera ter sido a de fixar e explorar um 
modo ou clave como forma de preparagao para uma outra musica. 

A fantasia contrapontistica para cordas sem baixo continuo, a forma principal de 
musica de camara inglesa no inicio do seculo xvn, continuou a cultivar-se ainda 
depois da restauragao. Os mais importantes compositores desta epoca foram Matthew 
Locke (1621-1677) e Henry Purcell (1659-1695), cujas fantasias para violas, escritas 
por volta de 1680, sao os ultimos exemplos relevantes desta especie. 

CANZONA — Havia varias formas de escrever canzone no seculo xvn. Uma consistia 
em construir varias seegoes contrastantes, cada uma sobre um tema diferente, em 
imitagao fugada, a maneira de uma chanson vocal, rematando o conjunto com um 
floreado semelhante a uma cadenza. Um outro tipo, a chamada canzona-variagao, 
utilizava transformagoes de um unico tema em seegoes sucessivas, como sucede na 
canzona de tecla de Giovanni Maria Trabaci (c. 1575-1647) ilustrada no exemplo 9.8. 
Encontramos uma estrutura similar em muitas das canzonas de tecla de Frescobaldi 
e nas do seu mais notavel discipulo alemao, o organista vienense Johann Jakob 
Froberger (1616-1667). Certas canzonas de tecla, no entanto, e a maioria das canzonas 
para conjunto prescindiam da tecnica da variagao e dividiam-se em seegoes sem 
relagao tematica entre si, umas vezes com muitos breves periodos de apenas alguns 
compassos, unidos como numa manta de retalhos, outras vezes com seegoes menos 
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numerosas e mais longas, uma ou varias das quais podiam ser repetidas, quer literal- 
mente, quer de forma variada, depois de outro material intermedio, assim servindo de 
elemento unificador. Tarquinio Merula (c. 1594-1665) escreveu canzonas para con- 
juntos deste tipo. 

Exemplo 9.8 — G. M. Trabaci, canzona de tecla 
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SONATA — Enquanto o proprio Merula deu a estas pe<?as o nome de canzonas, um 
compositor mais tardio ter-lhes-ia, provavelmente, chamado sonatas. Este termo, o 
mais vago de todas as designasoes para pe^as instrumentais do inicio do seculo xvii, 
veio gradualmente a significar composiQoes cuja forma era semelhante a da canzona, 
mas com caracteristicas particulares. As pe^as a que no inicio do seculo xvii se dava 
o nome de sonatas eram muitas vezes escritas para um ou dois instrumentos melo- 
dicos, geralmente violinos, com um basso continuo; a canzona para conjunto era 
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geralmente escrita com quatro partes, que podiam quase sempre ser tocadas com ou 
sem continuo. Alem disso, as sonatas eram frequentemente escritas para um instru- 
mento determinado, pelo que tiravam partido das possibilidades especificas desse 
instrumento; tinham quase um caracter bastante livre e expressivo, enquanto a 
canzona tipica estava mais proxima da natureza formal e abstracta da polifonia 
instrumental de tradiQao renascentista. 

As diferen^as, bem como as semelhangas, tornar-se-ao absolutamente evidentes 
se compararmos uma das primeiras sonatas para violino solista e continuo de Biagio 
Marini (c. 1587-1663) com as canzonas coevas. A Sonata per il violino per sonar con 
due corde, Opus 8, de Marini, publicada em 1629, e um dos primeiros exemplos 
daquilo a que podemos chamar «monodia instrumental^ Divide-se, como a canzona, 
em secedes contrastantes, a ultima das quais se integra particularmente bem no 
espirito da canzona. Come^a com uma melodia extremamente emotiva que faz lem- 
brar um madrigal solistico de Caccini, mas passa quase de imediato para figura^oes 
sequenciais violinisticas (v. exemplo 9.9). Nao ha reparti^des literals, embora as 
cadencias recorrentes a La e a alternancia de secedes rapsodicas com outras de ritmo 
regular confiram a pe$a uma certa coerencia. O aspecto mais notavel e o estilo 
especificamente violinistico, que utiliza notas sustentadas, escalas, trilos, cordas 
duplas e ornatos improvisados, chamados affetti. 

Exemplo 9.9—Biagio Marini, sonata 

a) Tardo (lento) 

Violino 
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Baixo continuo 



b) Violino (paiisas duplas) 
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c) Tardo (lento) 
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Em meados do seculo XVII sonata e canzona acabaram por fundir-se numa forma 
unica, tendo o termo sonata substituido gradualmente o de canzona; por vezes, usava- 
-se a designagao mais desenvolvida, sonata da chiesa, ja que muitas dessas pegas se 
destinavam a serem tocadas «na igreja». Escreviam-se sonatas para muitas com- 
binagoes diferentes de instrumentos; uma das mais comuns era a de dois violinos 
com continuo. A tessitura de duas partes melodicas agudas, vocais ou instrumentais, 
sobre um baixo continuo exerceu uma atracgao especial sobre os compositores ao 
longo do seculo xvii. As sonatas deste tipo sao geralmente designadas por trio 
sonatas. 

VARIA^OES — O principio da variagao abrange muitas das formas instrumentais do 
seculo xvii. Num sentido mais especifico, o tema e as variagoes sao um prolonga- 
mento de um dos tipos favoritos de composigao de tecla do Renascimento tardio. As 
pegas em que se aplicava este principio chamavam-se aria con variazioni, variationes 
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super..,, Verdnderung tiber..., diferencia (estas duas ultimas designates sao, respecti- 
vamente, os termos alemao e espanhol para «variagao»), mas sucedia com igual 
frequencia nao aparecer no titulo a palavra variagao. O termo partite (divisoes) era 
muitas vezes usado no inicio do seculo xvii para designar as series de variagoes; so 
mais tarde passou a aplicar-se as series ou suites de dangas. Nesta categoria de pegas 
utilizou-se um certo numero de tecnicas diferentes, sendo as mais comuns as seguin- 
tes: 

1) A melodia podia repetir-se com poucas ou nenhumas alteragdes, embora pu- 
desse ser transferida de uma voz para outra e enquadrada por material contra- 
pontistico diferente em cada uma das variagoes. A este tipo da-se, por vezes, 
o nome de variagao de cantus Jirmus. Alem dos virginalistas ingleses, os 
principals compositores seiscentistas de variagoes deste genero foram 
Sweelinck e Scheidt; 

2) A melodia podia ser de forma diferente em cada variagao; regra geral, perma- 
necia na voz mais aguda, com as harmonias subjacentes, na sua essencia, 
inalteradas. Um dos principals compositores deste tipo de variagoes foi o 
organista de Hamburgo Jan Adam Reinken (1623-1722); 

3) E o baixo ou a estrutura harmonica, e nao a melodia, o factor constante. Mui¬ 
tas vezes, como sucede na romanesca , ha tambem uma melodia de soprano 
associada ao baixo, mas, geralmente, esta encontra-se obscurecida pela figu- 
ragao. 

Exemplo precoce deste terceiro tipo e a serie de partite de Frescobaldi sobre a 
Aria de Ruggiero*. Tal como a romanesca , o Ruggiero era uma aria ou melodia 
para cantar ottave rime, esquema de versificagao utilizado nas epopeias. Com 
efeito, recebeu o nome da estrofe do Orlando Furioso , de Ariosto, que em de- 
terminado momento era cantada sobre ela: «Ruggier, qual sempre fui, tal esser 
voglio» (canto 44, estancia 61). O baixo e a harmonia da aria sao claramente os 
elementos fixos das doz ^partite de Frescobaldi, e so na sextaparte e que a melodia 
ocupa um lugar de destaque. Recordando talvez a fungao original do Ruggiero como 
formula de recitagao poetica, Frescobaldi compos uma^ primeiraparte, ou variagao 
muito livre e rapso-dica, como um recitativo. A decima parte adopta uma forma 
sincopada, que Buxtehude e Bach virao a retomar nas suas passacaglias (exem¬ 
plo 9.10). 

Exemplo 9.10 

a) Tema de Ruggiero 


|Rug-gier, qual sem-pre fui, tales-servo - glio Fin al-la mor-te,e piu, se piu si puo-te] 

_o 


Ed. Pierre Pidoux in Frescobaldi, Or gel- und Klavierwerke. 3, Kassel, 1954, 60-66. 
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b) Frescobaldi, Partite 12 sobre a A via de Ruggiero, decima parte 
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Uma categoria importante de composisoes para orgao do Norte e Centro da 
Alemanha eram as obras baseadas em melodias de corais. Tais pe^as come^aram a ser 
escritas em grande numero e numa grande variedade de formas a partir de meados do 
seculo, mas encontramos ja alguns exemplos nas obras de Sweelinck e de Scheidt. 
Em 1624 Scheidt publicou uma volumosa colectanea de composi^oes para orgao sob 
o titulo de Tabulatura nova — nova porque, em lugar da antiga tablatura de orgao 
alema, Scheidt adoptou a pratica italiana de escrever desenvolvidamente cada uma 
das vozes numa pauta diferente. Especialmente dignas de nota entre as composi^oes 
sobre corais da Tabulatura nova sao uma fantasia sobre a melodia Ich rufzu dir 
(«Chamo por vos») e varias series de varia^oes sobre outras melodias de corais. Ha 
tambem algumas composi 9 oes mais breves sobre melodias de cantochao, muitas 
varia^oes sobre can 9 oes profanas e diversas fantasias monumentais. As obras de 
Scheidt, e a influencia que exerceu enquanto professor, estiveram na origem de um 
florescimento notavel da musica de orgao na Alemanha setentrional durante o periodo 
barroco. 

MUSICA DE DAN^A — A musica de dan 9 a teve grande importancia, nao apenas em si, 
mas porque os seus ritmos se estenderam a restante musica, tanto vocal como instru¬ 
mental, sagrada ou profana. O ritmo caracteristico da sarabanda, por exemplo, e o 
andamento vivo dajiga aparecem em muitas composi 9 oes que de modo algum sao 
designadas como dan 9 as. Digno de nota e o aparecimento nas colectaneas alemas 
desta epoca de numerosas pe 9 as chamadas Polnischer Tanz (dan 9 a polaca), Polacca, 
e assim sucessivamente, testemunhando ate que ponto a musica polaca de raiz folclo- 
rica come 9 ava a ser conhecida na Europa ocidental. 

SUITES — Enquanto composi 9 ao em varios andamentos, eja nao enquanto mera suces- 
sao de pe 9 as breves, cada qual com o seu clima e ritmo proprios, a suite foi um 
fenomeno alemao. A tecnica de varia 9 ao tematica —ja adoptada no seculo xvi nas 
combina 9 oes pavana-galharda, Tanz-Nachtanz, passamezzo-saltarello —, estendia- 
-se agora a todas as dan 9 as de uma suite. 
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Encontramos este tipo de ligagao musical organica entre as dangas de cada 
uma das suites do Banchetto musicale (Banquete musical), de Johann Hermann 
Schein, publicado em Leipzig em 1617. Algumas das suites sao manifesta- 
mente construidas sobre uma ideia melodica que aparece recorrente, sob diversas 
formas, em todas as dangas; noutras suites a tecnica e mais subtil, empregando- 
-se a reminiscencia melodica, em vez da simples variagao sobre um tema. Seja 
com for, todas as dangas de cada uma delas «correspondem primorosamente entre 
si, tanto em tonalidade como em invengao», segundo afirma Schein no seu prefa- 
cio. O Banchetto inclui vinte suites em cinco partes, respeitando todas elas a se- 
quencia paduana, gagliarda, courente e allmande com uma tripla (uma variagao 
ternaria da allemande). A musica e digna, aristocratica, vigorosamente ritmica 
e melodicamente inventiva, com essa conjugagao de riqueza sonora e decoro, de 
encanto italiano e gravidade teutonica que e tao caracteristica deste periodo na Ale- 
manha. 

Entre as dangas que tanto podiam incluir-se numa suite como ser publicadas 
separadamente contava-se a intrada, pega de caracter geralmente festivo, semelhante 
a uma marcha (embora muitas vezes composta em ritmo ternario), que, como o nome 
indica, podia servir como andamento inicial de uma suite. 

MUSICA FRANCESA PARA ALAUDE E TECLA — Foi em Fran9a, no inicio e em meados do 
seculo xvii, que se estabeleceu, atraves de arranjos da musica dos ballets de corte, 
uma linguagem e um estilo proprios de cada uma das dangas. Estes arranjos eram 
escritos, nao para um conjunto, mas para um instrumento solista — primeiro, o alaude 
e, mais tarde, o cravo ou a viole (nome que os Franceses davam a viola da gamba). 
Exemplo de um destes arranjos para alaude e La Poste ( N A W M 105a), de Ennemond 
Gaultier (1575-1651). Os arranjos para alaude eram, por vezes, transcritos para canto, 
como sucede com ajiga extraida desta pega (NAWM 105b), assim transpondo para 
o instrumento de tecla ornamentos caracteristicos do alaude. 

Uma vez que o alaudista so tocava, geralmente, uma nota de cada vez, tornava- 
-se necessario esbogar na melodia o baixo e a harmonia, introduzindo as notas con- 
venientes, ora num, ora noutro registo, e deixando a imaginagao do ouvinte o cuidado 
de prover a continuidade implicita das diversas linhas. Era o style brise, ou estilo 
quebrado, que outros compositores franceses adaptaram ao cravo, juntamente com 
alguns aspectos da tecnica da variagao inspirados nos virginalistas ingleses; desenvol- 
veram tambem o uso de pequenas ornamentagoes (agrements), umas vezes indicadas 
por sinais estenograficos na pagina, outras deixadas ao criterio do executante. O estilo 
de alaude frances esteve na origem nao so de alguns importantes desenvolvimentos 
da musica de tecla, mas tambem de todo o estilo frances de composigao de finais do 
seculo xvii e inicio do seculo xvin. 

A musica para alaude floresceu em Franga no inicio do seculo xvii, culmi- 
nando na obra de Denis Gaultier (1603-1672). Uma colectanea manuscrita de com- 
posigoes de Gaultier, intitulada La Rhetorique des dieux (A Retorica dos Deuses), 
contem doze series (cada uma o seu modo) de dangas altamente estilizadas. Cada 
serie inclui uma allmande, uma courente e uma sarabanda, com outras dangas acres- 
centadas aparentemente ao acaso; cada suite e, assim, na realidade, uma pequena 
antologia de breves pegas de caracter, muitas das quais receberam titulos imaginati- 
vos. 
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NAWM 105 — ENNEMOND GAULTIER, La Poste (JIGA) (a) PARA ALAUDE E (b) PARA CRAVO 

Estes dois exemplos ilustram a transposisao da linguagem do alaude para o cravo. 
Embora no cravo, ao contrario do que sucede no alaude, se possam tocar acordes como 
simultaneidades, o autor do arranjo respeitou as limitagoes do alaude e distribuiu os 
elementos de um acorde por varios tempos do compasso, em style brise. Os omatos 
tendem a recair nas mesmas notas e nos mesmos tempos do compasso em ambos os 
arranjos, e a sua funQao e analoga: sublinhar certos tempos como o faria um instru- 
mento de percussao, promover a continuidade, intensificar a dissonancia e, por con- 
seguinte, o movimento harmonico, ou esbater certos tempos. 

A jiga e em compasso binario, o que nao era invulgar, e segue a forma bipar- 
tida mais corrente, com uma cadencia a dominante na primeira parte e a tonica na 
segunda. 
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(/ma pavana da colectanea depegaspara alaude compostas segundo os modos, La rhetorique des 
dieux, de Denis Gaultier (Paris, c. 1652). As linhas horizontais desta tablatura francesa represen- 
tam as cor das, correspondendo a linha inferior a cor da mais grave; os trastos sao indicados por 

letras, a, b, c, etc. 


O primeiro compositor importante da nova linguagem para tecla foi Jacques 
Champion de Chambonnieres (1601 ou 1602-1672), o primeiro de uma longa e 
brilhante linhagem de cravistas, entre os quais merecem especial menQao Louis 
Couperin (1626-1661) e Jean Henri d'Anglebert (1635-1691). O estilo frances foi 
levado para a Alemanha por Froberger, que estabeleceu a allemande, a courante e a 
sarabanda como componentes-padrao das suites de dan^a. Nos manuscritos de 
Froberger as suites terminam com uma danQa lenta, a sarabanda; numa edi 9 ao pos¬ 
terior, ja postuma, das mesmas suites, datada de 1693, estas aparecem revistas por 
forma a terminarem com uma animadajiga. A fusao de peQas de diversos tipos e 
ritmos de danga na suite para tecla de meados do seculo xvn fica bem ilustrada numa 
das mais famosas composigoes de Froberger, um lamento (tombeau) pela morte do 
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imperador Fernando IV 9 ; esta pega, com a estrutura e o ritmo de uma allemande, 
constitui o primeiro andamento de uma suite. 


COMPOSITES IMPROVISATORIAS—Na obra de Girolamo Frescobaldi encontramos um 
tipo de composigao improvisatoria que pretere o virtuosismo em proveito de uma 
serena contemplagao. Contrastando com a imponente grandeza objectiva e com o 
virtuosismo de venezianos como Merulo, as toccatas de Frescobaldi traduzem muitas 
vezes uma veia reservada, subjectiva, mistica, com harmonias sustentadas e progres- 
soes acordicas extraordinariamente originais. 

NAWM 104 — GIROLAMO FRESCOBALDI, Toccata terza 

Para caracterizar esta toccata, como tantas outras de Frescobaldi, talvez o termo mais 
adequado seja inquietaqao. A musica aproxima-se constantemente de uma cadencia, 
quer na dominante, quer na tonica, mas ate ao final da pega evita ou atenua sempre 
a resolugao, umas vezes harmonicamente, outras ritmicamente, outras ainda atraves do 
movimento continuo das vozes. Entre os pontos de chegada e partida imediata 
especialmente dignos de nota contam-se os comp. 5 (dominante maior), 8 (dominante 
menor), 13 (tonica maior), 17 (tonica menor), 26 (tonica menor) e 30 (tonica menor). 

A inquietagao tambem se traduz nas mudangas de estilo. No inicio a pega respira o 
espirito do recitativo, com linhas entrecortadas e ritmos nervosos. No comp. 5 uma 
breve passagem em arioso, com um encadeamento de retardos sobre um baixo movel, 
desemboca numa secgao imitativa (comp. 8-11). No resto da toccata as duas maos 
altemam, uma tocando escalas e grupetos e a outra acordes, ou trocam entre si breves 
flguragoes adequadas aos dedos. A enfase na tonica e na dominante sugere fortemente 
que o proposito da pega seria o de fixar o tom para o trecho seguinte da missa. 


Outras tocatas de Frescobaldi, no entanto, filiam-se no tipo veneziano; dao bas- 
tante margem para o virtuosismo e sao, na forma, longas series de secgoes frouxamen- 
te articuladas entre si, com uma grande exuberancia de ideias musicais, como e o caso 
da terceira tocata do primeiro livro de 1637 (NAWM 104). As diversas partes destas 
tocatas, segundo afirma o compositor, podem ser tocadas isoladamente, terminando 
em qualquer das cadencias apropriadas, se o executante assim o desejar; alem disso, 
Frescobaldi indica que o tempo nao tern de estar sujeito a uma pulsagao regular, 
podendo ser modificado de acordo com o sentido da musica, em especial atraves do 
atraso nas cadencias. 

Froberger escreveu tocatas de construgao mais solida, se bem que menos exube- 
rantes; nelas as passagens de improvisagao livre fornecem um enquadramento para as 
secgoes desenvolvidas de forma sistematica no estilo contrapontistico da fantasia. As 
pegas de Froberger foram o modelo para a ulterior fusao de tocata e fuga, tal como 
vamos encontra-la nas obras de Buxtehude, ou para a sua conjugagao, como na 
famosa tocata e fuga em Re menor de Bach. 

DA INSTABILIDADE POLITICA A PAZ — A situagao confusa e instavel da politica europeia 
na primeira metade do seculo xvii tern, ate certo ponto, um paralelo na situagao da 
musica europeia nesse periodo. Dir-se-ia que a guerra dos Trinta Anos na Alemanha, 

Ed. in HAM, n.° 216. 
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a guerra civil inglesa e as convulsoes da fronda em Franca tiveram a sua contrapartida 
musical no conflito entre a antiga e a nova pratica, no caracter experimental da opera 
e da cantata e na imprecisao da terminologia relativa a composigao lirica e instrumen¬ 
tal. O Tratado de Vestefalia, a restauragao de Carlos II e a subida ao trono de Luis 
XIV inauguraram uma era de relativa estabilidade politica e de progresso cientifico 
e intelectual sem paralelo na segunda metade do seculo. O ideal universal da ordem 
agiu, no dominio da musica, no sentido de uma sintese das descobertas do periodo 
anterior e da sua consolidagao em estilos e formas relativamente fixos. Sera esta 
evolugao que iremos acompanhar no proximo capitulo. 
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9, e uma edigao critica de A. Coan, Florenga, Edizioni Musiali OTOS, 1980, ed. facs., 
Bolonha, Forni, 1976. 

Carissimi 

As oratorias foram publicadas pelo Istituto Italiano per la Storia delia Musica, ed. L. 
Bianchi, Roma, 1951 v. tambem Jephte, com realizagao do baixo continuo, ed. G. Wolters, 
Wolfenbiittel, Zurique, Moseler Verlag, 1969, e Six Solo Cantatas, ed. G. Rose, Londres, 
Faber and Faber, 1969. 

Cavalieri 

La rappresentatione di anima e di corpo, ed. facs., Famborough, Eng., Gregg International, 
1967; transcrigao, ed. E. Funck, Wolfenbiittel, Moseler, 1979, e excertos em CDMI, vol. 10. 

Cavalli 

Giasone (apenas o prologo e o 1." acto), in EP, vol. 12. 

Cesti 

Orontea, ed. William C. Holmes, in The Wellesley Edition, n.° 11, Wellesley College, 
1973; // pomo d'oro, ed. G. Adler, in DTOe, 3/2 e 4/2 (1896), e uma edigao mais recente de 


354 



C. B. Schmidt, in Recent Researches in the Music of the Baroque Era, 42, Madison, Wis., 
A-R Editions, 1982. 

Intermezzi 

D. P. Walker (ed.), Les fetes du manage de Ferdinand de Medicis et de Christine de 
Lorraine, Florence, 1589, 1, Musique des intermedes de «la Pellegrina», Paris, Editions du 
Centre national de la recherche scientifique, 1963. 

Landi 

// Sant'Alessio, ed. facs., Bolonha, Fomi, 1967. 

Mazzochi 

La Catena d'Adone, ed. facs., Bolonha, Forni, 1969. 

Monteverdi 

Tutte le opere, 16 vols., ed. G. P. Malipiero, Asolo, G. F. Malipiero, 1926-1942, ed. rev., 
Viena, Universal Edition, 1926-1942, 1968. Comegou a ser publicada uma nova edigao sob a 
direcgao de R. Monterosso, Cremona, Athenaeum cremonense, 1970-. Ha duas boas edigoes 
do Orfeo organizadas por D. Stevens, Londres, Novelio, 1967, Gregg International, 1972 (com 
uma introdugao de D. Stevens), e uma edigao critica de E. H. Tarr, Paris, Editions Costallat, 
1974. 

Peri 

Foram publicadas edigoes fac-similadas da Euridice pela Broude Brothers, Nova Iorque, 
1973, e pelas Edizioni Musicali OTOS, Florenga, 1970; ed. modema de H. M. Brown in Recent 
Researches in the Music of the Baroque Era, 36/37, Madison, Wis., A-R Editions, 1981. 

Schiitz 

Samtliche Werke, 19 vols., ed. Spitta e Schering, Leipzig, Breitkopf & Hartel, 1885-1927, 
e Neue Ausgabe samtlicher Werke, Kassel, Barenreiter, 1955-; cf. tambem D. P. Miller e A. 
L. Highsmith, Heinrich Schiitz: A Bibliography of the Collected Works and Perfoming 
Editions, Nova Iorque, Garland, 1986. 

Musica instrumental 

D’Anglebert 

Pieces de clavecin, ed. M. Roesgen-Champion, in Publications de la Societefrangaisede 
musicologie, vol. 8, Paris, Librairie E. Droz, 1934; ed. mais recente de K. Gilbert in Le Pupitre, 
n.° 54, Paris, Heugel, 1975. 

Chambonnieres 

Oeuvres completes, ed. P. Brunold e A. Tessier, Paris, Editions Maurice Senart, 1925; 
reed, com trad, inglesa de D. Restout, Nova Iorque, Broude Brothers, 1967. 

Couperin, L. 

Oeuvres completes, ed. P. Brunold, Paris, Editions de l'Oiseau-Lyre. 1936, e Pieces de 
clavecin, ed. A. Curtis, in Le Pupitre, n.° 18, Paris, Heugel, 1970. 
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Frescobaldi 


Opere complete, Milao, Edizioni Suvini Zerboni, 1976-; obras de tecla in P. Pidoux, 5 
vols., Kassel, Barenreiter, 1949-1954. 

Froberger 

As pegas de tecla foram editadas por G. Adler in DTOe, vols. 8, 13 e 21, anos 4/1, 6/2 
e 10/2, e as pegas de orgao in Suddeutsche Orgelmeister des Barock, 5, ed. R. Walter, 
Altotting, A. Coppenrath, 1968; nova ed. critica das suites por H. Schott in Le Pupitre, n.° 57, 
Paris, Heugel, 1979. 

Gaultier, D. 

La Rhetorique des dieux (fac-simile e transcrigao), in Publications de la Societefranqaise 
de musicologie, vols. 6 e 7, Paris, Librairie E. Droz, 1932-1933. 

Jenkins 

Musica para consort in MB 26 e 39; cf. os restantes volumes de MB para a musica para 
consort e viola de outros compositores ingleses deste periodo. 

Scheidt 

As obras completas foram editadas por G. Harms e C. Hahrenholz, 13 vols., Klecken- 
-Ugrino Abtlg. Verlag, 1923-; a Tabulatura nova, DdT, vol. 1. 

Schein 

As obras completas foram editadas por A. Priifer et. ai, 1 vols., Leipzig, Breitkopf und 
Hartel, 1901-1923, reed, em 1970; novaed. de A. Adrio e S. Helms, Kassel, Barenreiter, 1963-. 

Sweelinck 

Opera omnia, vol. 1, The Instrumental Works, ed. G. Leonhardt et ai, Amsterdao, 
Vereeniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis, 1968; 2." ed. rev. em 1974. 

Viadana 

Encontrar-se-a uma edigao modema dos Cento concerti ecclesiastici in Viadana, Opere, 
serie 1, n.° 1, Kassel, Barenreiter, 1964. 

Leitura aprofundada 

Generalidades 

Manfred F. Bukofzer, Music in the Baroque Era, Nova Iorque, Norton, 1947, embora um 
tanto desactualizado, e uma perspectiva de conjunto de todo o periodo, com exemplos musi- 
cais e bibliografia; Claude V. Palisca, Baroque Music, 2." ed., Englewood Cliffs, N. J., 
Prentice-Hall, 1981, e uma introdugao selectiva aos principais estilos e generos da musica 
barroca, com exemplos musicais e bibliografias comentadas. Deverao tambem consultar-se os 
artigos revistos de The New Grove Composer Biography Series, Nova Iorque, Norton, 198-: 
The New Grove Italian Baroque Masters (Monteverdi, Frescobaldi, Cavalli, Corelli, A. Scar¬ 
latti, Vivaldi, D. Scarllati), de D. Arnold etal, 1984; The New Grove North European Baroque 
Masters (Schiitz, Groberger, Buxtehude, Purcell, Telemann), de J. Rifkin et al, 1985, e The 
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New Grove French Baroque Masters (Lully, Charpentier, Lalande, Couperin, Rameau), de J. 
Anthony et al, 1986. 

Baixo con tin no 

O livro de Frank Arnold, The Art of Accompaniment from a Thorough-Bass as Practiced 
in the XVUth and XVlIIth Centuries, Nova Iorque, Dover, 1965, e a obra de base sobre este 
tema, com copiosas citagoes e exemplos extraidos das fontes. Uma introdugao muito util, 
completa e pratica e a de Peter F. Williams, Figured Bass Accompaniment, 2 vols., Edimburgo 
e Chicago, Edinburg University Press, 1970. 

Primordios da opera 

Para uma panoramica de conjunto sobre a opera, v. D. J. Grout. A Short History of Opera, 
2." ed., Nova Iorque, Columbia University Press, 1965; sobre a opera desde os seus comegos 
ate Lully, v. N. Robert Domington, The Rise of Opera, Londres e Boston, Faber and Faber, 
1981. Uma bibliografia util e a obra de A. Marco, Opera: a Research and Information Guide, 
Nova Iorque, Garland, 1984. Sobre os primordios da opera italiana, v. Howard M. Brow, «How 
opera began: an introduction to Jacopo Peri's Euridice (1600)», in The Late Italian 
Renaissance, 1525-1630, ed. E. Cochrane, Nova Iorque, Harper and Row, 1970, pp. 401-443, 
e in GLHWM, 5, 1^43, Nino Pirrotta, «Early Italian opera and aria», in Music and Theatre from 
Poliziano to Monteverdi, trad, de K. Eales, Cambridge University Press, 1982, e William 
Porter, «Peri and Corsi's Dafne: some new discoveries and observations*, JAMS, 18, 1965, 
170-196; v. tambem Margaret Murata, Operas for the Papal Court, 1631-1668, Ann Arbor, 
UMI Research Press, 1981, para uma analise dos primordios da opera ramana, e Simon T. 
Worthstome, Venetian Opera in the Seventeenth Century, Oxford, Clarendon Press, 1954. 

A camerata florentina 

Entre os bons textos de fundo sobre a camerata florentina refiram-se Claude V. Palisca, 
«The 'camerata florentina': a reappraisal)), in Studi musicali, 1, 1972, 203-236, e GLHWM, 
11, 45-79, e Nino Pirrotta, «Temperaments and tendencies in the Florentine camerata», MQ 
40, 1954, 169-189. No campo dos estudos de pormenor, v. C. V. Palisca, Girolamo Mei, 
Letters on Ancient and Modern Music to Vincenzo Galilei and Giovanni Bardi, 2." ed., 
Estugarda, Hanssler/AIM, 1977, e The Florentine Camerata: Documentary Studies and 
Translations, New Haven, Yale University Press, 1989. 

Musica vocal de cdmara italiana 

Para um panorama acerca do canto solistico, v. Nigel Fortune, «Italian secular monody 
from 1600 to 1635: an introductory survey)), in MQ 39, 1935, 171-195, e in GLHWM, 5, 47- 
-71; sobre a cantata, v. Gloria Rose, «The Italian cantata of the baroque period)), in Gattungen 
der Musik in Einzeldarstellungen: Gedenkschrift Leo Schrade, ed. W. Arlt et al, Berna, 
Francke, 1973, 1, 655-677, e in GLHWM, 5, 241-263. 

Mon teverdi 

Duas das introdugoes mais legiveis sao a de Denis Arnold, Monteverdi, Londres, J. M. 
Dent, 1963, rev. em 1975, e a de Leo Schrade, Monteverdi: Creator of Modem Music, Nova 
Iorque, Norton, 1950, reed, em 1964. Para uma bibliografia completa e estudos de pormenor, 
v. The New Monteverdi Companion, ed. D. Arnold e N. Fortune, Londres, Faber and Faber, 
1985, Jeffrey Kurtzman, Essays on the Monteverdi Mass and Verpers of 1610, Rice University 
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Studies, vol. 64, n.° 4, Houston, 1979, Gary Tomlinson, «Madrigal, monody, and Monteverdi's 
'via naturale alia immitatione'», JAMS, 34, 1981, 60-108, que estabelece um paralelo entre a 
Euridice de Peri e o Orfeo de Monteverdi, e John Whenham (ed.), Monteverdi, «Orfeo», 
Cambridge University Press, 1986, um guia da opera. 

Oratoria 

Um excelente estudo de conjunto sobre este genero e o de Howard E. Smither, A History 
of the Oratorio, 3 vols., Chapel Hill, The University of North Carolina Press, 1977-1987, e 
tambem «The baroque oratorio: a report on research since 1945», in AM 48, 1976, 50-76. 

Schiitz 

A obra de referencia sobre este compositor e a de Hans Joachin Moser, Heinrich Schiitz, 
trad, de C. F. Pfatteicher, St. Luis, Concordia Publishing House, 1959. Sobre a influencia de 
Monteverdi e do «novo estilo» sobre Schiitz, v. Denis Arnold, «The second Venetian visit of 
Heinrich Schiitz», MQ 71, 1985, 359-374. A obra de Allen Skei, Heinrich Schiitz: a Guide to 
Reserarch, Nova Iorque, Garland, 1981, e um instmmento de trabalho indispensavel. 

Musica instrumental 

David D. Boyden, The History of Violin Playing from Its Origins to 1761, Londres, Oxford 
University Press, 1965; William S. Newman, The Sonata in the Baroque Era, 3.“ ed., Nova 
Iorque, Norton, 1972; Willi Apel, The History of Keyboard Music to 1700, trad, e rev. de H. 
Tischler, Bloomington, Indiana, Indiana University Press, 1972; Frank E. Kirby, A Short 
History of Keyboard Music, Nova Iorque, Free Press, 1966; David Munrow, Instruments of the 
Middle Ages and Renaissance, Londres, 1976; Alan Curtis, Sweelinck's Keyboard Music, 
Leiden, University Press, e Londres, Oxford University Press, 1969. Sobre a vida e obra de 
Frescobaldi, v. Frederick Hammand, Girolamo Frescobaldi, Cambridge, Mass., Havard 
University Press, 1983, e Alexander Silbiger, «The Roman Frescobaldi tradition, c. 1640- 
1670», JAMS, 33, 1980, 42-87, sobre o impacto de Frescobaldi em Roma, seus discipulos e 
seguidores. Para uma analise da historia da chaconne e da passacaglia, v. Thomas Walker, 
«Ciaccona and passacaglia: remarks on their origin and early history», JAMS, 21, 1968, 300- 
320, e Richard Hudson, «Further remarks on the passacaglia and ciaccona», JAMS, 23, 1970, 
301-314. 
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Opera e musica vocal na segunda metade 
do seculo xvi 


Opera 

A OPERA ITALIANA — Ao longo da segunda metade do seculo xvii a opera difundiu-se 
por toda a Italia, chegando tambem a outros paises. O principal centro italiano 
continuou a ser Veneza, cujos teatros de opera eram famosos em toda a Europa. 

A opera veneziana deste periodo era cenica e musicalmente esplendida. E certo 
que as intrigas eram um amontoado de personagens e situagoes inverosimeis, uma 
mistura irracional de cenas serias e comicas, servindo meramente de pretexto para as 
melodias agradaveis, o belo canto solistico e os efeitos cenicos surpreendentes, como 
nuvens transportando um grande numero de pessoas, jardins encantados e metamor- 
foses. O virtuosismo vocal nao chegara ainda aos extremos que viria a atingir no 
seculo XVIII, mas comegavaja a prenuncia-los. O coro praticamente desaparecera, a 
orquestra pouco tinha que fazer, alem de acompanhar as vozes, e os recitativos 
apresentavam um escasso interesse intelectual; a aria reinava em absoluto, a sua 
vitoria assinalou, num certo sentido, a vitoria do gosto popular sobre o requinte 
aristocratico do recitativo florentino das primeiras operas, que tao estreitamente de- 
pendia dos ritmos e da atmosfera dos textos. 

AGOSTINI E SARTORIO — Os compositores da nova aria nao ignoravam em absoluto os 
textos, mas consideravam-nos como um mero ponto de partida; o que lhes interessava 
era, antes de mais, a construgao musical, cujo material extraiam dos ritmos e das melo¬ 
dias damusicapopular, ou seja, da musica familiar ao publico em geral. Algumas arias, 
com efeito, eram simplesmente cangoes estroficas ao estilo popular — por exemplo, a 
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cangao Se tu non m 'ami o bella' («Se nao me amas, 6 bela»), da opera // ratto delle 
Sabine (O Rapto das Sabinas ), de Pietro Simone Agostini (c. 1635-1680) — e ate 
mesmo arias de caracter mais pretensioso —, eram dominadas por ritmos de marcha, 
ou pelos ritmos de dang a dajiga, da sarabanda ou do minuete. O baixo ostinato era 
usado em certas arias, quer como meio de organizagao musical, quer combinado com 
ritmos de danga ou habitualmente adaptado as inflexoes de texto. Nas arias marciais 
ou veementes empregavam-se motivos em que se imitavam figuragoes de trompete, 
muitas vezes desenvolvidos em brilhantes passagens de coloratura. Exemplo disto e 
a aria Vittrici schieri (Vitoriosas hostes) 2 da opera L'Adelaide (1672), de Antonio 
Sartorio (1630-1680). A coloratura nao se converteraja — como viria a suceder no 
final do seculo com alguns compositores — num ornamento vocal arbitrario para 
simples exibigoes de virtuosismo; servia ainda uma fungao expressiva definida. 

Sartorio foi um dos ultimos venezianos que continuaram a cultivar o estilo heroi- 
co de opera inaugurado por Monteverdi e Cavalli. Nas obras do Giovanni Legrenzi 
(1626-1690), seguidor de Sartorio, predomina um clima mais suave e ameno. A aria 
Ti lascio Talma impegno' («Deixo-te a minha alma por penhor»), do Giustino de 
Legrenzi (Veneza, 1683), ilustraacombinagaode graciosanobrezadalinhamelodica 
e de natural habilidade contrapontistica e construtiva que caracteriza a musica italiana 
de finais do seculo xvii. 

Certas arias parodiavam deliberadamente, para efeitos comicos, as arias estereo- 
tipadas das operas serias e heroicas. Tra crucifunesti " («Entre fatais tormentos»), do 
Corispero, de Alessandro Stradella (1644-82), com o seu vigoroso ritmo de jiga, e 
uma parodia de aria de «furia e vinganga». O acompanhamento e tipico deste periodo: 
apenas se utilizam o cravo e o baixo para acompanhar a voz, mas as arias sao 
enquadradas, no inicio e no fim, por ritornellos orquestrais. Um aria acompanhada 
exclusivamente por cravo e baixo, com ou sem ritornello orquestral, designa-se pelo 
nome de aria de continuo. 

PALLAVICINOE STEFFANI — Carlo Pallavicino (1630-1688) e Agostino Steffani (1654- 
-1728) foram dois dos muitos compositores italianos que em finais do seculo xvii e 
no inicio do seculo xvm levaram a opera italiana as avidamente receptivas cortes 
alemas. Pallavicino trabalhou principalmente em Dresden e Steffani em Munique e 
Hanover. Nas suas obras tardias, Steffani escreveu arias de amplas proporgoes e 
acompanhamentos concertato de densa textura; conseguiu quase sempre manter um 
equilibrio feliz entre forma e conteudo emotivo. Sendo um dos melhores composito¬ 
res italianos de opera do seu tempo, deixou-nos obras que sao importantes nao apenas 
em si mesmas, mas tambem do ponto de vista historico, pois exerceram uma influen- 
cia decisiva sobre os compositores do seculo xvm, em particular Keiser e Haendel. 

A aria de Steffani Un balen d'incerta speme 5 («Um raio de incerta esperanga»), 
da opera Enrico detto il Leone (Henrique , o Leao, Hanover, 1689) ilustra o seu 


' Ed. in GMB, n.° 227. 

: Ed. in GMB, n." 223. A opera esta publicada na Integra na serie Garland, vol. 8. onde a pre¬ 
sente aria se encontra na p. 4. 

’ Ed. in GMB, n." 231. 

4 Ed. in HAM, vol. 2, n.° 241. 

Ed. in HAM, vol. 2, n.» 244. 
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Maquinariapara um navio abaladopela tempestade, numa ilustragao da Encyclopedic deDiderot 
e d'Alembert, Paris, 1772, Recueil de Planches sur les sciences, vol. 10, secgdo 1, ilustr. 33. Enrico 
detto il leone, de Steffani, foi uma das operas do seculo xvn que empregaram um engenho deste tipo 


primeiro estilo. A aria tem uma forma da capo de dimensoes modestas, com uma 
secgao media contrastante. As passagens de coloratura, embora mere^am um desta- 
que especial, nao sao excessivas nem indiferentes ao texto: surgem sobre as palavras 
descritivas balen (relampago) e raggio (raio), enquanto a passagem sobre dolor (dor) 
exprime este sentimento de forma tipicamente barroca, com uma melodia cromatica 
e falsas relagoes harmonicas (exemplo 10.1). Duas outras caracteristicas desta aria 
surgem com bastante frequencia noutras arias do fun do seculo xvii e principio do 
seculo XVIII: (1) a voz anuncia uma breve frase sugestiva — um tema musical que vira 
a ser desenvolvido na aria— e so prossegue apos uma interrup^ao instrumental, 
recurso a que por vezes se da o nome de mote inicial e (2) a voz e acompanhada por 
um baixo constante — um ritmo de colcheias que flui ininterruptamente. 

Sera bastante instrutivo compararmos esta aria de Steffani com as suas frases de 
extensao irregular e as suas harmonias ocasionalmente asperas e a aria Padre, addio 6 
(exemplo 10.2), de uma opera veneziana de 1716, Alessandro Severo, de Antonio 
Lotti (c. 1667-1740). Na obra de Lotti as progressoes acordicas sao suaves e conven- 
cionais, e o fraseado, conquanto esteja longe de ser mecanico, e claramente percep- 
tivel a primeira audi^ao. Outra caracteristica distintiva deste periodo mais tardio e o 
desaparecimento gradual da aria de continuo; cada vez mais, o acompanhamento das 
arias e assegurado pela totalidade da orquestra. Por outro lado, o acompanhamento de 
Lotti carece de qualquer interesse contrapontistico e a expressao musical do texto e 
um tanto estilizada ou ate mesmo artificial. Por exemplo, nao ha qualquer motivo de 

A aria completa aparece em GMB, n.° 270. 
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/../ e o iinico raio de esperanga que me sustem entre as nuvens da dor. 


peso na palavra em si que justifique os longos melismas sobre ricordati («lembra- 
-te»); estes apenas existem porque o compositor precisa deles para rematar a frase e 
garantir a simetria do conjunto. 

Exemplo 10.2 — Antonio Lotti, aria: Padre, addio, da opera Alessandro Severo 



da-ti ai me. 


Lembra-te de mim. 

O estilo veneziano de opera sobre textos italianos, com temas grandiosos e o 
tratamento musical geralmente serio, floresceu no Sul da Alemanha ate ja ir bem 
entrado o seculo xvin. Um exemplo tardio foi a opera festiva Costanza efortezza 
(Constdncia e coragem), do organista, teorico e maestro vienense Johann Joseph Fux, 
composta para a coroaQao do imperador Carlos VI em Praga no ano de 1723. 

O ESTILO NAPOLITANO — Na opera italiana comeQaram a manifestar-se, ainda antes do 
fim do seculo xvn, tendencias nitidas no sentido de uma estiliza^ao da linguagem e 
formas musicais e de uma textura musical simples, concentrada na linha melodica da 
voz solista e apoiada por harmonias agradaveis ao ouvido. O resultado final foi um 
estilo de opera mais preocupado com a elegancia e a eficacia externa do que com a 
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forga e a verdade dramatica, mas as fraquezas dramaticas eram muitas vezes compen- 
sadas pela beleza da musica. Este novo estilo, que se tornou dominante no seculo 
xvm, desenvolveu-se, parece, nos seus primordios, principalmente em Napoles, sendo 
por isso muitas vezes chamado estilo napolitano. 

Outra caracteristica importante da opera italiana do seculo xvm foi a emergencia 
de dois tipos distintos de recitativo. Um deles — a que mais tarde se deu o nome de 
recitativo secco e que era acompanhado apenas pelo cravo e por um instrumento 
baixo de apoio — usava-se principalmente para musicar longos trechos de dialogo ou 
monologo, de forma tao proxima quanto possivel da fala. O segundo tipo —o 
recitativo obligato , mais tarde chamado accompagnato , ou stromentato (recitativo 
acompanhado orquestralmente) — era usado para as situagoes dramaticas especial- 
mente tensas; as rapidas mudangas de emogao no dialogo eram sublinhadas pela 
orquestra, que, alem de acompanhar o cantor, pontuava as suas frases com breves 
irrupgoes instrumentais. Este estilo conseguia ser bastante eficaz e impressivo. Recor- 
ria, por vezes a um tipo de melodia que nao era nem tao ritmicamente livre como o 
recitativo nem tao regular como a aria, situando-se algures entre um e outra; da-se- 
-lhe o nome de arioso , ou seja, recitativo arioso , ou «recitativo a maneira da aria». 

NAWM 79 —ALESSANDRO SCARLATTI, Griselda, n ACTO. CENA 1, ARIA. Mi rivedi, o selva 
ombrosa 

Esta aria, Voltareis a ver-me, bosques sombrios, com que se inicia o n acto, exprime 
as reacgoes contraditorias de Griselda a situagao em que se encontra: rainha por quinze 
anos, acaba de ser repudiada pelo rei Gualtiero da Sicilia; tern de regressar as suas 
origens humildes e, alem disso, ser aia da nova rainha, tudo isto para por a prova a 
sua virtude. Dirige-se ao ambiente familiar da sua terra natal com um misto de 
humilhagao e nostalgia. O sentimento de sujeigao e resumido na melodia do primeiro 
verso, a partir da qual se desenvolve o resto da secgao principal, ou A, por processos 
de extensao, sequencia e combinagao. A secgao subordinada, ou B, ligada ritmicamen¬ 
te a secgao A, apresenta por momentos o lado alegre, o prazer que Griselda sente por 
estar na sua terra. Esta aria e um exemplo conciso da forma popular abreviada na 
decada de 1720, em que o ritornello inicial e omitido no da capo. O esquema e o 
seguinte: 

Ritornello inicial — A — ritornello de transigao — B — A 
4 18 20 4 

A secgao A, em Do menor, ocupa 18 compassos; a secgao B, de 8 compassos, 
modula da cadencia em Do menor ate ao final de A a M?. Logo de seguida ataca- 
-se a secgao A, em Do menor, terminando a aria na fermata final do ritornello de 
transigao. Uma forma muito mais desenvolvida de da capo e a que encontramos na 
aria de Roberto, m acto, cena 8, Come va Vape («Como vai a abelha»), a qual ilustra 
tambem a linguagem mais simples, mais ligeira, que nesta epoca comegou a ser 
exigida pelo publico e pelos mecenas. 

A transigao da anterior opera do seculo xvn para o novo estilo que acabamos de 
descrever e bem evidente nas obras de Alessandro Scarlatti (1660-1725). As suas 
primeiras operas eram semelhantes as de Legrenzi e Stradella, mas em muitas das 
suas obras mais tardias, nomeadamente em Mitridate (Veneza, 1707), Tigrante (Na¬ 
poles, 1715) e Griselda (Roma, 1721), a ampla concepgao das arias e a importancia 



da orquestra demonstram a dedicagao de Scarlatti a um ideal musical serio. A aria da 
capo tornou-se, nas maos de Scarlatti, o veiculo perfeito para prolongar um momento 
lirico atraves de uma concepgao musical que exprime umaunica emogao dominante, 
por vezes com um sentimento afim subordinado. 

A OPERA EM FRANCA — No inicio do seculo xvm a opera italiana havia sido aceite por 
quase todos os paises da Europa ocidental, com excepgao da Franga. Embora algumas 
operas italianas tivessem sido apresentadas em Paris em meados do seculo xvii, os 
Franceses, durante muito tempo, nao adoptaram a opera italiana nem criaram uma 
opera propria. No entanto, na decada de 1670 nasceu, finalmente, uma opera nacional 
francesa, sob o augusto patrocinio de Luis XIV. Com caracteristicas especiais, que a 
distinguiam da variedade italiana, permaneceu inalterada, no fundamental, ate depois 
de 1750. 

As caracteristicas peculiares da opera francesa tiveram origem em duas fortes 
tradigoes da cultura nacional: o sumptuoso e colorido ballet, que florescera na corte 
real a partir do Ballet comique de la reine de 1581, e a tragedia classica francesa, 
cujos expoentes maximos foram Pierre Corneille (1606-1684) e Jean Racine (1639- 
-1699). A partir de 1659, Robert Cambert (c. 1627-1677) fez algumas experiences 
de composigao de operas francesas, mas o primeiro compositor importante foi Jean- 
-Baptiste Lully (1632-1687), que conseguiu combinar elementos do ballet e do teatro 
numa forma a que deu o nome de tragedie lyrique (tragedia musical). 

JEAN-BAPTISTE LULLY — Foi um italiano, que viveu em Paris desde crianga, que, 
gragas a uma arguta gestao da sua carreira e ao favor do rei, se converteu, por assim 
dizer, no ditador musical da Franga. O seu libretista era Jean-Phillippe Quinault, 
dramaturgo muito apreciado na epoca. Quinault forneceu a Lully textos onde se 
combinavam, de modo satisfatorio, intrigas serias (ou, pelo menos, nao intencional- 
mente comicas) sobre temas mitologicos, com longos e frequentes interludios de 
dang a coral, denominados divertissements, tudo isto habilmente entremeado de adu- 
lagao ao rei, glorificagao da nagao francesa, longas dissertagoes sobre Vamour e 
episodios de aventuras maravilhosas e romanticas. Para estes libretos Lully compos 
uma musica adequadamente pomposa, onde se projectaram, ao mesmo tempo, o 
esplendor extremamente formal da corte real francesa e a sua preocupagao 
intelectualizada com as minucias do amor cortes e da conduta cavalheiresca. Aquilo 
que na musica de Lully exerce uma atracgao mais imediata para o ouvido moderno 
sao os seus coros macigos e espectaculares e as dangas ritmicas das cenas de ballet, 
como, por exemplo, a chaconne do Roland. As dangas dos ballets e operas de Lully 
vieram a alcangar uma ampla popularidade em arranjos sob a forma de suites instru¬ 
mental independentes, e muitos compositores de finais do seculo xvii e principio do 
seculo xvm escreveram suites de danga imitando as de Lully. 

Lully adaptou o recitativo italiano aos ritmos da lingua e da versificagao francesa. 
Conceber uma declamagao musical para as palavras francesas estava longe de ser uma 
tarefa facil, pois nem o rapido recitativo secco nem o semimelodico arioso da opera 
italiana se adequavam ao ritmo e a acentuagao da lingua francesa. Diz-se que Lully 
tera resolvido o problema estudando o estilo de declamagao utilizado no teatro 
frances e imitando-o tao facilmente quanto possivel, mas esta ideia, embora sedutora, 
e dificil de comprovar. E verdade que o ritmo, as pausas, e muitas vezes tambem 
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Incendio do palacio de 
Armide, que ela propria 
ordenou num acesso de 
furia por nao ter conse- 
guido assassinar Renaud 
(v. o seu mono logo em 
NA WM 75b) epor este Ihe 
ter escapado. Noprimeiro 
piano, Renaud, de arma- 
dura, despede-se de 
Armide. Aguarela deJean 
Berain (Paris, Bibliothe- 
que nationale) 


as inflexoes, se assemelham as da declamagao teatral. Mas o baixo ritmico e a linha 
vocal melodiosa atenuam a ilusao de fala que o recitativo italiano conseguia produ- 
zir. 

No recitativo tipico de Lully o compasso, ou agrupamento dos valores das notas, 
oscilava entre o binario e o ternario. Esta oscilagao era frequentemente interrompida 
por trechos de recitativo de pulsagao uniforme, mais melodioso. Alguns destes tre- 
chos sao designados na partitura como «arias». O monologo de Armide na opera 
Armide (1686, NAWM 75) ilustra bem esta mistura de estilos: comeija com uma 
pulsagao livre, passando, depois, a uma secgao com caracter de aria. 

Um tipo de aria menos enraizado na acgao dramatica do que aquele que sucede 
ao monologo de Armide e a descri^ao poetica de uma cena tranquila e dos sentimen- 
tos contemplativos que esta desperta. Um bom exemplo e Bo is epais da opera Amadis 
(1684, exemplo 10.3). Este genero de descrigoes musicais de estados de alma 
— serias, contidas, elegantemente proporcionadas, cheias de um encanto ao mesmo 
tempo aristocratico e sensual — foi muito admirado e frequentemente imitado por 
compositores mais tardios. 
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NAWM 75B —JEAN-BAPTISTE LULLY, Armide, n ACTO, CENA 5, Enfm il est en mapuissance 


Uma das mais impressionantes cenas de recitativo e a primeira parte deste monologo, 
em que Armide se encontra de pe junto do seu guerreiro cativo e adormecido, Renaud, 
empunhando uma faca, que o seu amor por ele a impede de lhe cravar ao peito. 
A orquestra introduz a cena com um tenso preludio que contem elementos do estilo da 
abertura francesa, mas logo de seguida o acompanhamento e confiado a um cravo. 
Armide canta com uma cadencia irregular, ou seja, onde altemam os compassos de tres 
quartos e de quatro quartos. Isto permite que as duas silabas acentuadas que normal- 
mente se encontram em cada verso do poema recaiam em tempos fortes. A cada verso 
segue-se, geralmente, uma pausa, e o mesmo sucede, por vezes, com as cesuras no 
meio dos versos. As pausas sao tambem utilizadas de forma dramatica, como na passa- 
gem em que Armide hesita: «Fagamo-lo [...] eu tremo [...] vinguemo-nos [... j eu suspiro!» 

Apesar da ausencia de um compasso regular, o recitativo de Lully e mais melo- 
dioso do que o seu equivalente italiano, e a linha melodia e mais determinada pelo 
movimento harmonico. Na aria que se segue, ao gracioso ritmo de um minuete, 
Armide pede aos seus demonios que se transformem em zefiros e a transportem, a ela 
e a Renaud, para algum deserto remoto, onde ninguem possa observar a sua vergonha 
e a sua fraqueza. 

Exemplo 10.3 — Jean-Baptiste Lully, aria: Bois epais, da opera Amadis 
t\ A _- t 


Bois e - pais re - dou - ble ton om-bre Tu ne sau-rais etre ( assez 



som - bre. Tu ne peux trop ca - cher mon mal - heu - reux a - mour 

U 

SE 

61- 

S 

Denso bosque, redobra as tuas sombras: nunca seras sombrio em demasia, nuncapor de mais esconderas o 
meu amor infeliz. 

A ABERTURA FRANCESA-Antes de comegar a escrever operas j a Lully estabelecera a 

forma musical da ouverture, a «abertura francesa». No final do seculo xvu e no inicio 
do seculo xviii as pegas instrumentais nesta forma nao serviam apenas de introdugao 
a operas e outras obras compositas de grandes dimensoes, surgiam tambem como 
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pegas independentes e constituiam, por vezes, o andamento inicial de uma suite, de 
uma sonata ou de um concerto. A abertura de Armide e um bom exemplo. 

O proposito original da ouverture era o de criar uma atmosfera festiva para a 
opera que se seguiria; entre as suas fungoes contava-se a de saudar a presenga do rei, 
que assistia ao espectaculo. As aberturas venezianas do inicio do seculo xvii desem- 
penhavam, ate certo ponto, as mesmas fungoes. Porem, no final do seculo os com- 
positores italianos de opera comegaram a escrever introdugoes instrumentais de tipo 
bastante diferente, a que davam o nome de sinfonie; os Franceses mantiveram-se fieis 
a sua forma tradicional. 

A influencia de Lully nao se limitou ao campo da opera. A rica textura a cinco 
partes da sua orquestragao e o emprego dos sopros de madeira — quer para apoiar as 
cordas, quer em passagens ou andamentos contrastantes para um trio de instrumentos 
de sopro solistas (geralmente dois oboes e um fagote) —tiveram muitos imitadores em 
Franga e na Alemanha. Neste ultimo pais foi Georg Muffat (1653-1740) o primeiro a 
introduzir o estilo de composigao de Lully e a execugao orquestral a maneira francesa. 

Os contemporaneos e seguidores de Lully em Franga continuaram a cultivar o tipo 
de opera que ele criara; as mudangas mais importantes que efectuaram foram a 
introdugao ocasional de arias ao estilo italiano e em forma da capo (a que deram o 
nome de ariettes) e o desenvolvimento ainda mais acentuado das grandes cenas de 
divertissement que incluiam ballets e coros. Consequencia desta evolugao foi o nas- 
cimento de uma forma mista, a opera-ballet, inaugurada em 1697 com L'Europe 
galante de Andre Campra (1660-1744). 

NAWM 75A — LULLY, Armide: ABERTURA FRANCESA 

Esta abertura divide-se em duas partes. A primeira e homofonica, lenta e majestosa, 
com ritmos pontuados repetitivos e motivos que se precipitam para os tempos fortes... 

A segunda parte comega com um simulacro de fiiga imitativa e e relativamente rapida, 
embora sem sacrificar um dado caracter grave e serio. Ha depois um regresso ao 
andamento lento do inicio, a par de algumas reminiscencias da sua musica. A partitura 
indica que cada uma destas partes deve ser repetida. Algumas aberturas de operas e 
outras pegas instrumentais posteriores comegam do mesmo modo, prosseguindo de¬ 
pois com um certo numero de andamentos adicionais. A orquestra compoe-se exclu- 
sivamente de instrumentos de cordas, divididos em cinco partes, em lugar das quatro 
que mais tarde vieram a ser habituais. 

A OPERA INGLESA — A opera em Inglaterra — ou aquilo que neste pais se designava 
por opera — teve uma breve carreira na segunda metade do seculo xvii. Durante os 
reinados de Jaime I (1603-1625) e Carlos I (1625-1649) floresceu um divertimento 
aristocratico ate certo ponto semelhante ao ballet frances, a masque. A obra mais 
conhecida deste genero e, provavelmente, o Cornus, de Milton, estreado em 1634, 
com musica de Henry Lawes. As masques continuaram a ser apresentadas, em priva- 
do, ao longo de todo o periodo da guerra civil (1642-1649), do commonwealth (1649- 
-1660) e nos primeiros anos da restauragao de Carlos II (rein. 1660-1685). O mais 
elaborado destes divertimentos privados foi Cupid and Death («Cupido e a morte», 
1653), com musica de Matthew Locke e Christopher Gibbons (1615-1676); nesta 
obra incluem-se muitas dangas e outras pegas instrumentais, cangoes de varios tipos, 
recitativos e coros. 
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Entretanto, a opera inglesa iniciara modestamente a sua carreira sob o 
commonwealth, nao porque os compositores ou o publico ingles se sentissem espe- 
cialmente atraidos pelo genero, mas porque, embora as representagoes teatrais fossem 
proibidas, uma pega de teatro musicada podia ser rotulada de concerto e, assim, 
escapar a proscrigao. A partir da restauragao este pretexto deixou de ser necessario; 
por conseguinte, quase todas as «semioperas» inglesas do seculo XVII sao, na reali¬ 
dade, pegas de teatro com uma grande proporgao de solos e conjuntos vocais, coros 
e musica instrumental de todo o tipo. As unicas excepgoes dignas de nota foram 
Venus e Adonis, de John Blow (1684 ou 1685), e Dido e Eneias, de Henry Purcell 
(1689), ambas integralmente cantadas. 

JOHN BLOW (1649-1708) — Foi durante dois periodos diferentes organista da abadia de 
Westminster, tendo tambem ocupado os cargos oficiais de organista e compositor da 
capela real. Venus e Adonis, embora o autor lhe de o nome de masque, e, na realidade, 
uma despretensiosa opera pastoril, cuja musica consegue ser, por vezes, encantadora 
ou mesmo comovente e onde sao patentes as influencias, quer da cantata italiana, quer 
do estilo nacional ingles e do estilo frances em voga na epoca. A abertura e o prologo 
seguem manifestamente o modelo da opera francesa; muitas das arias e recitativos 
adaptam as curvas emocionalmente expressivas do bel canto italiano as letras inglesas; 
outras cangoes tern ritmos e configuragoes melodicos mais puramente ingleses. O coro 
funebre final, Mournfor thy servant («Chora por teu servo»), e tipicamente ingles na 
sua interpretagao simples e fiel do texto, nos ritmos graves, na declamagao sem falhas, 
na limpida escrita das vozes e nas frequentes ousadias harmonicas. 

HENRY PURCELL — Foi discipulo de Blow, mas veio a ultrapassar em muito a fama do 
mestre. Foi organista da abadia de Westminster a partir de 1679 e ocupou ainda 
outros cargos nas instituigoes musicais oficiais de Londres. Alem de um grande 
numero de odes para coro e orquestra, cantatas, cangoes, catches, hinos, servigos, 
fancies, sonatas de camara e obras para tecla, escreveu musica de cena para quarenta 
e nove pegas, tendo composto a maior e mais importante parte desta musica para 
teatro nos ultimos cinco anos de vida. 

A opera Dido e Eneias foi escrita para um internato feminino em Chelsea sobre 
um libreto de Nahum Tate, que, embora tosco nos pormenores poeticos, dramati- 
zava o conhecido episodio da Eneida de Virgilio de forma extremamente propicia 
ao trabalho do compositor. A partitura de Purcell e uma obra-prima de opera em 
miniatura: a orquestra compoe-se de cordas e continuo, so ha quatro papeis principais, 
a representagao dos tres actos, incluindo dangas e coros, so demora cerca de uma 
hora. A musica demonstra que Purcell conseguiu incorporar no estilo pessoal a 
tradigao da musica teatral inglesa do seculo XVII e as influencias que nela haviam 
exercido as fontes continentais. A abertura e do tipo frances, e os coros homofonicos 
em ritmos de danga fazem lembrar os coros de Lully, embora sejam mais melodiosos. 
O ritmo de minuete J JJIJ/1 Ijjljdo coro Fear no danger to ensue («Nao 
temas os perigos que possam vir»), comegando numa alternancia de jambicos e 
troqueus, - - | - « | ~ - | -, lembra especialmente os modelos franceses. 

Absolutamente inglesa, no entanto, e uma melodia tao inimitavel quanto Pursue 
thy conquest, love («Prossegue as tuas conquistas, amor») ou a melodia do coro Come 
away, fellow sailors («Vinde, companheiros de viagem») no inicio do in acto, com 
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a sua fascinante fraseologia de 3 + 5, 4 + 4 + 4, 4 + 5 compassos, e o malicioso 
cromatismo falsamente patetico sobre as palavras silence their mourning («calar os 
seus lamentos»). Os coros, que ao longo de toda a obra alternam livremente com os 
solos, constituem uma parte importante da composigao. Para o coro final, With 
drooping wings («De asas caidas»), Purcell ter-se-a seguramente inspirado no coro 
final de Venus e Adonis, de Blow; igualmente perfeito no dominio da arte musical, 
o coro de Purcell tern maiores proporgdes e exprime uma dor elegiaca mais profunda, 
sentimento que e apoiado pela sugestao musical de «asas caidas» e pelas impressio- 
nantes pausas a seguir a palavra never (nunca). Os recitativos nao sao o rapido 
tagarelardo recitativosecco italiano nemos ritmos estilizados do recitativo operatico 
frances, mas sim melodias livres, plasticas, flexivelmente adaptadas as inflexoes, ao 
ritmo e as emogoes do texto ingles. Tres das arias sao inteiramente construidas sobre 
um baixo obstinado; a ultima de entre elas — e uma das mais notaveis arias de todo 
o reportorio de opera — e o lamento de Dido, When lam laid in earth («Quando eu 
descer a terra»). 

Com excepgao de Dido e Eneias, toda a produgao de Purcell no campo da musica 
dramatica foi musica de cena para pegas de teatro. Para a maioria destas obras escre- 
veu apenas algumas pegas, quase sempre breves. Ha, no entanto, quatro ou cinco pegas 
teatrais com partes musicais tao extensas que merecem o nome de operas, pelo menos 
no sentido que se dava ao termo na Inglaterra seiscentista, ou seja, o de obras drama- 
ticas em dialogo falado, mas com aberturas, entreactos e longos ballets ou outras 
cenas musicais. As principals «operas» deste genero de Purcell foram Dioclesian 
(1690), King Arthur (1691), The Fairy Queen (1692, adaptagao do Sonho de Uma 
JVoite de Verao, de Shakespeare), The Indian Queen (1695) e The Tempest (1695). 

NAWM 77 — HENRY PURCELL, Dido e Eneias, in ACTO, CENA 2 

Na sua perfeita adaptagao da tecnica a expressao, a cangao When I am laid in earth 
e um dos grandes marcos da musica do seculo xvii. Precede-a um recitativo que nao 
se limita a veicular o texto; pela sua lenta descida, grau a grau, de uma setima, sugere 
uma Dido moribunda e, assim, prepara o lamento. 

O lamento respeita uma tradigao da opera italiana segundo a qual as cenas desta 
natureza sao construidas sobre um basso ostinato ou ground bass. O baixo propria- 
mente dito desenvolve-se a partir da quarta descendente comum neste tipo de pegas, 
mas prolonga-se numa formula cadenciai de dois compassos, formando uma estrutura 
de cinco compassos que se repete nove vezes. Boa parte da tensao e do impeto do 
trecho deve-se aos retardos, em que a nota retardada e articulada no tempo forte, inten- 
sificando a dissonancia. Alem disso, a dissonancia resolve-se varias vezes por salto 
(por exemplo, sobre a palavra trouble, «perturbagao»). Na sexta enunciagao do ground, 
sobre Remember me, a melodia nao se interrompe no momento da formula cadenciai 
do baixo, dando origem a uma frase final suspensa. Os violinos contribuem para 
traduzir a sensagao de dor, acrescentando os proprios retardos e outras dissonancias. 


Infelizmente para a musica inglesa, nao apareceu depois de Purcell outro compo¬ 
sitor com estatura suficiente para manter a tradigao nacional face a popularidade da 
opera italiana no inicio do seculo XVIII. Durante dois seculos a opera inglesa foi 
relegada para segundo piano, enquanto o publico ingles consagrava todo o seu entu- 
siasmo as produgoes dos compositores italianos, franceses e alemaes. 
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NAWM 76 — HENRY PURCELL, The Fairy Queen 


Nas arias de The Fairy Queen Purcell revela uma assimilagao notavel e muito pessoal 
de varios tipos de aria italiana; Thus the ever grateful spring («Assim a sempre grata 
Primavera», 76a) e construida sobre um baixo quasi-ostinato. Os violinos so inter- 
vem no ritornello; no resto da aria a voz troca motivos com o baixo, fiel ao genero, 
tal como era praticado em Italia, de que e bom exemplo a aria de Herodiade Violin 
pure lontano dal sen, da opera de Stradella San Giovanni Battista. Purcell recorre a 
uma aria de mote com trompete para exprimir as imagens de Hark: the ech 'ing air a 
triumph sings («Escutai: a aria ecoa cantando vitoria», 76b), onde a voz e o trompete 
trocam entre si fanfarras e grupetos. Note-se que nenhuma destas arias e na forma da 
capo, que manifestamente nao se adequava ao proposito de Purcell. 

A OPERA ALEMA — Apesar de nas cortes alemas do seculo xvii imperar a moda da opera 
italiana, algumas cidades mantinham companhias nacionais e apresentavam operas 
em alemao de compositores naturais da Alemanha. O centro mais importante era a 
cidade livre sententrional de Hamburgo, onde se inaugurou em 1678 o primeiro teatro 
publico de opera europeu depois do de Veneza. A opera de Hamburgo subsistiu ate 
1738, data em que a evolugao do gosto do publico ja nao permitia a manutengao de 
uma opera nacional em grande escala. Ao longo destes sessenta anos, todavia, muitos 
compositores de opera alemaes exerceram a sua actividade, criando uma escola na¬ 
cional de opera. Muitos dos libretos das operas alemas deste periodo eram tradugoes 
ou imitagoes dos poetas venezianos, e a musica dos compositores alemaes sofreu 
tambem a influencia dos modelos venezianos e franceses. 

As principais influencias nacionais na formagao da opera alema foram o drama 
escolar e a cangao solistica alema. Os dramas escolares eram pequenas pegas de 
caracter piedoso, moral ou didactico que incluiam numeros musicais e eram represen- 
tadas por estudantes. Foram bastante numerosos no seculo xvi e no principio do 
seculo XVII, mas a pratica de os escrever extinguiu-se durante a guerra dos Trinta 
Anos. O tom religioso e serio destas obras prolongou-se ate certo ponto nas primeiras 
operas de Hamburgo (muitas das quais versavam temas biblicos), bem como uma 
pastoreia alegorica mais antiga, Seelewig (1644), do organista de Nuremberga 
Sigmund Theophil Staden (1607-1655). 

Cerca de 1700, o termo alemao corrente para designar a opera era Singspiel, ou 
seja, uma pega com musica; muitas destas obras utilizavam o dialogo falado em lugar 
do recitativo. Quando se empregava o recitativo, este era, geralmente, num estilo 
tornado praticamente sem alteragoes da opera italiana. Nas suas arias, em contrapar- 
tida, os compositores alemaes do seculo xvii e inicio do seculo xvni eram ao mesmo 
tempo mais ecleticos e mais independentes. Escreviam ocasionalmente arias no estilo 
frances e com os ritmos das dangas francesas. Outras arias, como Schone Wiesen 
(«Belos prados») da opera Erindo (Hamburgo, 1693), de Johan Sigismund Kusser 
(1660-1727) 7 , um compositor que assimilou o estilo frances, parecem combinar a 
gravidade alema com a elegancia italiana. Mais comuns nas primeiras operas alemas 
sao as breves cangoes estroficas com melodias e ritmos rapidos e simples, cangoes 
que sao de origem essencialmente nacional. Estas arias, tao diferentes, quer na forma, 

7 Diversas arias desta opera foram editadas por H. Ostoff in Das Erbe deutscher Musik, 2." serie, 
Schleswig-Holstein un Hansestadte, 3,1938. 
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quer no espirito, das arias da capo da opera italiana contemporanea, atestam a vita- 
lidade do estilo musical popular da Alemanha seiscentista, especialmente nas zonas 
luteranas do Norte, onde a influencia italiana foi mais fraca. 

REINHARD KEISER — O principal e mais prolifico dos primeiros compositores de opera 
alemaes foi Reinhard Keiser (1674-1739), que escreveu mais de cem obras para o 
palco de Hamburgo entre 1696 e 1734. Nos seus melhores exemplos, as operas de 
Keiser representam uma uniao de caracteristicas italianas e alemas. Nos temas e na 
concepgao geral, os libretos sao analogos aos das operas venezianas, e as arias 
virtuosisticas chegam a ultrapassar em vigor e brilho os equivalentes italianos. As 
melodias mais lentas, embora nao tenham o fluir suave do bel canto italiano, sao 
serias e, por vezes, profundamente expressivas; as harmonias sao bem organizadas 
em estruturas claras e amplas. Keiser nao era escravo da moda italiana de compor 
praticamente todas as arias na forma da capo; quando utiliza este modelo, fa-lo 
muitas vezes com modificagdes; alem disso, introduz melodias livres em arioso, nao 
rigorosamente sujeitas a qualquer esquema ritmico ou formal, bem como cangdes de 
puro estilo alemao. Os seus acompanhamentos revestem-se de especial interesse, pois 
Keiser partilhava a preferencia da maioria dos compositores de barroco alemao por 
uma textura polifonica relativamente rica, contrastando com a tendencia italiana para 
concentrar tudo na melodia. Deste modo, as suas arias abundam em baixos interes- 
santes e em combinagoes variadas de instrumentos orquestrais que concertam com a 
voz em figuras melodicas independentes. 

Outro aspecto caracteristico de Keiser, que talvez se deva a sua origem alema, e 
a sensibilidade a Natureza. Na mais famosa das suas operas, Croesus (Hamburgo, 
1710), e tambem noutras obras, ha cenas bucolicas que o compositor trata com uma 
frescura e um naturalismo raros na opera italiana da epoca; a cena inicial do n acto 
do Croesus, por exemplo, combina o efeito dos instrumentos rusticos com uma linha 
que sugere, com realismo, o canto dos passaros. 

No fim da vida Keiser compos musica para muitas farsas de caracter trivial e ate 
mesmo obsceno, obras que pouco contribuiram para a sua reputagao como musico, 
mas apresentam algum interesse historico, pois revelam os comegos da opera comica 
na Alemanha. 


Cantata e cangao 

Tendo comegado por ser, nos primeiros anos do seculo, uma variagao estrofica 
monodica, a cantata desenvolveu-se, convertendo-se numa forma composta de muitas 
secgoes contrastantes. Na segunda metade do seculo tomou, finalmente, uma forma 
mais claramente definida de recitativo e arias alternados — normalmente dois ou tres 
de cada — para voz solista com acompanhamento de continuo, sobre um texto, regra 
geral, de caracter amoroso, sob a forma de uma narragao ou soliloquio, levando o 
conjunto da pega uns dez a quinze minutos a executar. Assim, quer no aspecto 
literario, quer no musical, a cantata assemelhava-se a uma cena destacada de uma 
opera; diferia da opera principalmente por tanto o poema como a musica serem 
concebidos numa escala mais intimista. Destinada a execugao numa sala, sem cena- 
rios ou figurinos teatrais, para um publico menor e mais selectivo do que o dos teatros 
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de opera, a cantata atingia uma certa elegancia e requinte artistico que nao teriam 
cabimento numa opera. Devido tambem ao seu caracter intimista, oferecia mais 
oportunidades do que a opera para efeitos musicais experimentais. 

Praticamente todos os compositores de opera italianos do seculo xvn escreveram 
um numero prodigioso de cantatas. Os mais destacados compositores de cantatas que 
exerceram a sua actividade entre 1650 e 1720 foram Carissimi, L. Rossi, Cesti, 
Legrenzi, Stradella e Alessandro Scarlatti. 

ALESSANDRO SCARLATTI — As mais de seiscentas cantatas de Alessandro Scarlatti cons¬ 
tituent um dos pontos altos do seu reportorio. A sua cantata Lascia, deh lascia («Para, 
oh para») apresenta muitas caracteristicas tipicas do genero. ComeQa com um breve 
trecho de arioso, ou seja, uma melodia de andamento lento, nem tao altamente 
organizada na forma nem tao regular na estrutura ritmica como uma aria, com um 
caracter expressivo a meio caminho entre a aria e o recitativo [exemplo 10.4, a)]. 
O recitativo que se segue, com a sua grande amplitude harmonica, e bem represen¬ 
tative do estilo de maturidade de Scarlatti; note-se a modula 9 ao a tonalidade distante 
de Mi' sobre as palavras inganni mortali [enganos mortais, exemplo 10.4, b)]. Vem 
depois uma aria da capo completa, com extensos e flexiveis frases melodicas sobre 
um baixo num majestoso ritmo de colcheias, organizado, em parte, atraves do uso de 
sequencias e contendo igualmente algumas progessoes harmonicas e cromatismos 
invulgares, que traduzem a palavra tormentar [exemplo 10.4, c)]. 

O acorde base para muitas das modula 9 oes de Scarlatti e uma setima diminuida, 
acorde raro nas obras dos seus contemporaneos e antecessores. Por vezes, Scarlatti 
explora a ambiguidade enarmonica deste acorde, mas mais frequentemente utiliza-o, 
pela sua marcada pungencia, para conduzir a uma cadencia a que poderia chegar 
diatonicamente. Ha numerosas aplica 9 oes deste processo no exemplo 10.4, c). 

OUTRA MUSICA VOCAL DE CAMARA — Embora as cantatas do seculo xvn fossem escritas, 
na sua maioria, para uma voz de soprano solista com continuo, havia muitas obras 
vocais de camara para mais de uma voz e tambem algumas com acompanhamentos 
de conjunto e ritornellos. O dueto vocal de camara, que correponde a trio sonata, 
com duas vozes agudas de igual registo sobre um baixo cifrado, foi uma das formas 
preferidas, na qual Steffani adquiriu especial renome; o estilo dos duetos de Steffani 
foi imitado por muitos compositores mais tardios, incluindo Bach e Haendel. 

Um genero intermedio entre a cantata e a opera era a serenata, uma pe 9 a semidra- 
matica geralmente escrita para alguma ocasiao especial, cujos textos eram frequente¬ 
mente alegoricos e que, na sua forma mais tipica, era executada por uma pequena 
orquestra e varios cantores. Stradella foi um dos primeiros compositores de serenatas; 
o seu exemplo foi seguido por Scarlatti, Haendel e pela maioria dos outros compo¬ 
sitores do fim do seculo xvn e do seculo xvni. 

A CAN^AO NOUTROS PAISES — A cantata de camara italiana foi imitada ou adaptada nou- 
tros paises, embora em menor grau do que a opera italiana. Em Fran 9 a Mare-Antoine 
Charpentier (1634-1704), discipulo de Carissimi, compos tanto cantatas profanas como 
oratorias sacras em estilo italiano. A influencia italiana continuou de forma assinalavel 
a maioria dos compositores franceses de cantatas do principio do seculo xvm; assim, 
Louis Nicolas Clerambault (1676-1749), que publicou cinco livros de cantatas entre 
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amor cruel; nao 


atormentes mais, que vou morrer. 














1710 e 1726, alternava os recitativos a maneira de Lully com as arias ao estilo italiano, 
por vezes ate com letras italianas. Em Franca existiu tambem, ao longo de todo o 
seculo xvii, uma produgao modesta, mas constante, de airs de varios tipos, filiando- 
se alguns ainda na antiga tradigao da musica vocal de corte e sendo outros de molde 
mais popular. 

A situagao na Alemanha era analoga; Keiser e outros compositores do inicio do 
seculo xviii escreviam cantatas, quer sobre textos italianos, quer alemaes, e, alem 
disso, muitos compositores alemaes escreviam tambem cangoes e arias sobre textos 
sacros. De entre o grande numero de compositores alemaes seiscentistas de cangoes 
solisticas o mais notavel foi Adam Krieger (1634-1666), de Dresden, discipulo de 
Scheidt; as suas Neue Arien (Nova Arias), publicadas em 1667 e 1676, eram, na 
maioria, melodias estroficas num estilo popular sedutoramente simples, com breves 
ritornellos orquestrais a cinco partes, embora, por vezes, Krieger se aproximasse da 
cantata, com textos de composigao desenvolvida em andamentos contrastantes. O uso 
de acompanhamentos e ritornellos orquestrais nas cangoes solisticas era mais corren- 
te na Alemanha do que nos outros paises. No final do seculo xvii a cangao alema 
praticamente desapareceu enquanto forma independente, sendo absorvida em formas 
compositas — a opera ou a cantata. 


Cronologia 


1644: Giovanni Lorenzo Bernini (1598-1680), 
O Extase de Santa Teresa. 

1647: Luigi Rossi (1597-1653), Orfeo estreado 
em Paris. 

1648: Tratado de Vestefalia—fim da guerra 
dos Trinta Anos. 

1650: Carissimi, Jefte. 

1653: Oliver Cromwell dissolve o Parlamento. 

1660: restauragao de Carlos II em Inglaterra. 

1667: John Milton (1608-1674), O Par also Per¬ 
dido. 

1669: fundagao da Academia de Musica de 
Paris. 


1670: Moliere, Le bourgeois gentilhomme. 

1674: Nicolas Boileau-Despreaux (1636-1711), 
Arte poetica. 

1677: Jean-Baptiste Racine (1639-1699), Fedra. 

1681: Arcangelo Corelli (1653-1713), primei- 
ras trio sonatas. 

1685: coroagao de Jaime II de Inglaterra. 

1686: Lully, Armide. 

1687: Isaac Newton (1642-1727), Principia 
mathematica. 

1689: Purcell, Dido e Eneias. 

1690: John Locke (1632-1704), Ensaio sobre o 
Entendimento Humano. 


A Inglaterra manteve-se relativamente alheia a influencia italiana durante boa 
parte do seculo xvii. Houve algumas tentativas para imitar o novo recitativo monodico 
durante o periodo da Commonwealth, e depois da restauragao os musicos ingleses 
tomaram contacto com a obra de Carissimi e Stradella, mas as melhores produgoes 
dos compositores ingleses no dominio da cangao pouco devem aos modelos estrangei- 
ros. Neste genero, como em todos os outros, o compositor que mais se destaca e Henry 
Purcell. Alem das muitas cangoes que escreveu para o teatro, compos um grande 
numero de solos, duetos e trios vocais, muitos dos quais vieram a ser publicados em 
1698, no l.° volume de uma colectanea intitulada Orpheus Britannicus. Colectanea 
analoga de cangoes foi a que John Blow publicou em 1700 sob o titulo Amphion 
anglicus. Uma especialidade dos compositores ingleses deste periodo foi o catch, 
uma ronda, ou canone, para ser cantada, sem acompanhamento, por um grupo con¬ 
vivial; os textos eram muitas vezes humoristicos, com alusoes brejeiras ou obscenas. 
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A restauraQao da monarquia em Inglaterra em 1660 incentivou a composi^ao de 
grandes obras para coro, solistas e orquestra sobre temas festivos apropriados as 
cerimonias ou solenidades oficiais. Exemplo disto sao as odes de Purcell, em especial 
a magnifica Ode for St. Cecilia's Day («Ode para o dia de Santa Cecilia»), composta 
em 1692. Estas obras contam-se entre as antecessoras directas das oratorias inglesas 
de Haendel. 


Musica sacra e oratoria 

A distin^ao, tao caracteristica do periodo barroco, entre o estilo antigo, ou «es- 
trito», e o estilo moderno, ou «livre», nao encontra em parte alguma ilustra^ao mais 
viva do que na musica da igreja catolica romana do fim do seculo xvii e inicio do 
seculo xviii. Alem das composigoes integralmente concebidas, quer no estilo antigo, 
quer no moderno, os compositores escreveram tambem obras mais vastas que com- 
binavam os dois. Foram escritas centenas de missas e outras composi^oes liturgicas 
a maneira de Palestrina. Entre elas encontram-se ate tamanhos anacronismos como 
missas imitativas e missas baseadas em cantusfirmi. Era frequente tais obras inclui- 
rem canones e outros artificios contrapontisticos eruditos; eram cantadas por vozes 
sem acompanhamento ou com instrumentos que se limitavam a dobrar as partes 
vocais. Entretanto, alguns compositores de musica sacra adoptavam avidamente os 
novos recursos musicais do canto solistico, o basso continuo, o processo concertato 
de coros multiplos e grupos de vozes solistas e instrumentos. As obras de Monteverdi, 
Carissimi e Schiitz, entre outros, constituiram os modelos para a assimila^ao destes 
novos recursos. 

Um dos centros mais activos da musica sacra, tanto no estilo antigo como no 
concertato, foi Bolonha e a sua basilica de S. Petronio. O seu director musical de 
1657 a 1674, Maurizio Cazzati (c. 1620-1677), publicou quase cinquenta colectaneas 
de musica vocal sacra entre 1641 e 1678. Se, por um lado, a sua Messa a cappella, 
de 1670, e num stile antico ligeiramente modernizado, em contrapartida, o seu 
Magnificat a 4, do mesmo ano, compoe-se de duetos ornamentados em estilo moder¬ 
no, alternando com coros em estilo antigo. Noutras obras suas os solistas e o coro 
desempenham as funsoes do concertino e do ripieno do posterior concerto instrumen¬ 
tal, ou seja, um pequeno grupo de solistas contrasta com um coro completo. 

Giovanni Paolo Colonna (1637-1695), que substituiu Cazzati no mesmo cargo em 
1674, foi mais longe do que o habitual dobrar das vozes por instrumentos de cordas, 
confiando a estes ultimos partes independentes. A sua Messa a nove voei concertato 
con stromentP, de meados da decada de 1680, e uma das grandes obras escritas para 
comemorar a festa de S. Petronio. Compoe-se apenas, tal como as missas de outros 
compositores bolonheses, de Kyrie e Gloria, precedidos por uma sinfonia. A maioria 
dos andamentos, como o inicio do Gloria, utilizam dois coros e um conjunto instru¬ 
mental a cinco partes. No Kyrie, por exemplo, sucedem-se entradas fugadas distintas 
para cada uma das cinco partes instrumentais, bem como para as nove vozes. Nao se 
indica especificamente quais devem ser os instrumentos, mas era comum chegar-se 

* Ed. in Recent Researches in the Music of the Baroque Era, vol. 17, de Anne Schnoebelen, 
Madison, Wise, A-R Editions, 1974. 
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Um cantor ensaiando, ucom- 
panhadn par lun organ posi- 
tivo. Gravura de Martin En- 
ge three hi U684-1765) 



a utilizar uma centena de musicos e cantores no dia do santo padroeiro, incluindo um 
grande naipe de cordas, acrescido de trompetes e trombones. 

O sucessorde Colonna, Giacomo Antonio Perti (1661 -1756), numa ntessa concer- 
tata escrita nos primeiros anos do seculo XVIII, acrescentou quatro trompetes e duas 
trompas como complemento das cordas, um coro duplo e quatro solistas. 

A mistura dos estilos novo e antigo era tambem comum nos centros catolicos do 
Sul da Alemanha — Munique, Salisburgo e, em especial, Viena, sede da capela 
imperial. Os quatro imperadores que ai reinaram entre 1637 e 1740 nao so sustenta- 
ram financeiramente a actividade musical como a incentivaram com o seu interesse 
pessoal e a sua participagao efectiva enquanto compositores. Um famoso exemplo 
tardio de music a sacra conservadora em estilo antigo e a Missa di San Carlo% 
conhecida tambem com missa candnica, de Johann Joseph Fux, composta em Viena 
no ano de 1716, em que todos os andamentos sao construidos sobre um desenvolvi- 
mento elaborado, mas rigorosamente canonico, de temas originais. Fux refere na carta 
dedicatoria que compos esta missa especialmente para ressuscitar o «gosto e digni- 
dade da musica antiga». 

A musica sacra do Sul da Alemanha em estilo moderno combinava caracteristicas 
italianas e alemas. A missa e outros textos liturgicos eram compostos numa esplendida 

9 Ed. J. E. Habert e G. A. Glossner in DTOe VI, 1894, 63-88. 
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escala festiva, incluindo coros e trechos para conjuntos de solistas livremente entremea- 
dos, com o apoio de um acompanhamento orquestral pleno, bem como de preludios 
e ritornellos orquestrais. Escreviam-se coros especialmente elaborados para o Ameri do 
Gloria e do Credo da missa. As repeti 9 oes sequenciais converteram-se num processo 
de construgao comum, claramente enquadrado no sistema de tonalidade maior-menor. 

MUSICA SACRA EM VIENA — Nas missas de Antonio Caldara (1670-1736), talvez disci- 
pulo de Legrenzi, nao so encontramos secgoes a solo ou em conjunto dentro de 
andamentos predominantemente corais, como tambem arias e duetos independentes, 
de conteudo autonomo, com instrumentos concertantes e ritornellos orquestrais; estas 
missas tern, assim, ate certo ponto, o aspecto de uma serie de numeros musicais 
distintos, como uma opera — se bem que o recitativo operatico nunca fosse utilizado 
nas composiQoes liturgicas e so raramente aparecesse uma aria da capo na sua forma 
completa. Caldara, natural de Veneza, fora director musical do principe Ruspoli em 
Roma entre 1709 e 1715, tendo pouco depois sido nomeado vice-Kapellmeister da 
corte imperial de Viena. 

O Stabat Mater de Caldara (exemplo 10.5), escrito para coro a quatro vozes, 
cordas, dois trombones, orgao e baixo continuo, ilustra uma forma de constru 9 ao 
imitativa bastante convencional; no entanto, os intervalos melodicos aumentados e 
diminuidos, os acordes de setima diminuta e quinta aumentada e o cromatismo sao 
livremente utilizados para transmitirem a mensagem funebre: «Estava dolorosa e 
lacrimosa a mae Ide Jesus] junto a cruz 

Exemplo 10.5—Antonio Caldara, Stabat Mater 
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A obra completa foi publicada por Eusebius Mandyczewski in DTOe 25, Jahrg. 13/1, pp. 34- 

-60. 
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Estava dolorosa e lacrimosa a mae [de Jesus]junto d cruz 


PERGOLESI E HASSE — Os criadores deste cromatismo particularmente plangente do 
inicio do seculo xvni foram os compositores Legrenzi e Lotti, do Norte de Italia, e 
mais especialmente ainda os napolitanos Scarlatti e o maisjovem Giovanni Battista 
Pergolesi (1710-1736). O Stabat Mater de Pergolesi, escrito apenas dez anos depois 
do de Caldara, exemplifica a textura fragil, o fraseado admiravelmente equilibrado e 
o tom liricamente sentimental de boa parte da musica italiana do seculo xvni. Os 
autores alemaes utilizaram o termo Empfindsamkeit (sentimentalismo) para caracte- 
rizarem este estilo, que domina tambem a musica de Adolf Hasse (1699-1783), um 
alemao que estudou e viveu muitos anos em Italia e que, alem de uma centena de 
operas, escreveu tambem muitas oratorias, missas e outras composigoes sacras. 

ORATORIA E MOTETE — Uma vez que a oratoria, sobre tema biblico ou outro, tinha um 
libreto em verso, nao estava limitadapelas convengoes da musica liturgica, destinan- 
do-se a ser executada principalmente naquilo a que poderiamos chamar concertos 
sacros e servindo muitas vezes de substituto para a opera durante a Quaresma e 
noutros periodos em que os teatros estavam encerrados. Embora continuasse a ser 
executada em oratorios, em Roma e noutras cidades era tambem apresentada nos 
palacios dos principes e dos cardeais, bem como em academias e outras instituigdes. 
A maioria das oratorias tinham duas partes, separadas geralmente por um sermao, mas 
por vezes tambem por uma refeigao ligeira, quando a pega era executada em residen¬ 
ces particulares. 

Depois da epoca de Carissimi, a oratoria latina com coros foi, em grande medida, 
abandonada em proveito do oratorio volgare (ou seja, a oratoria com letra italiana). 
Praticamente todos os compositores de opera do periodo barroco escreveram tambem 
oratorias, e, regra geral, pouca ou nenhuma diferenga de estilo musical havia entre os 
dois generos. O coro manteve-se, ate certo ponto, na oratoria, mas a maior parte da 
musica das oratorias era escrita em solos e duetos, como na opera. A estreita ligagao 
entre as duas formas e ainda indicada pelo facto de a maioria das oratorias dos centros 
catolicos da Alemanha meridional terem, tal como as operas, textos italianos, como, 
por exemplo, Gioaz, de Benedetto Marcello (1686-1739), estreada em Viena em 
1726, e La conversione di Sant'Agostino («A conversao de Santo Agostinho»), de 
Hasse. Esta ultima, composta em Dresden em 1750, e uma oratoria em estilo lirico 
com abertura, recitativos, arias da capo com coloratura e cadenzas; os coros sao 
breves e pouco relevantes. 

MUSICA SACRA FRANCESA — A musica sacra francesa, tal como a opera francesa, teve 
uma evolugao bastante diferente da da musica sacra italiana e alema meridional. 
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ANDRE MAUOARS DESCREVE A ORATORIA ITALIAN A (1639) 


Ha um outro genero de musica que nao se usa em Franga e, por esse motivo, merece ser 
tratado a parte. Chama-se estilo de recitativo. A melhor que ouvi foi no oratorio de S. 
Marcelo, onde existe a Congregagao dos Irmaos do Santo Crucifixo, composta pelos maiores 
senhores de Roma, que, por conseguinte, tern o poder de reunirem todos os mais raros 
recursos que a Italia produz. Com efeito, os musicos mais excelentes competem entre si para 
ai aparecerem, e os compositores mais consumados cobigam a honra de ai darem a ouvir as 
suas composigoes e esforgam-se por exibirem todo o saber que possuem. 

Esta musica admiravel e arrebatadorafaz-se apenas nas sextas-feiras da Quaresma, das 
tres as seis. A igreja nao e tao grande como a Sainte-Chapelle de Paris. Num dos extremos 
ha um espagoso jubeu, com um orgao modesto, que e muito suave e se adapta muito bem as 
vozes. Em dois dos lados da igreja ha duas outras pequenas galerias, onde se instalavam 
alguns dos mais excelentes instrumentistas. As vozes comegavam com um salmo em forma de 
motete, e depois todos os instrumentos tocavam uma mui boa sinfonia. As vozes cantavam 
depois uma historia do Antigo Testamento sob a forma de uma pega espiritual, como, por 
exemplo, a de Susana, a de Judite e Holofernes ou a de David e Golias. Cada cantor repre- 
sentava uma personagem historica e exprimia perfeitamente aforga daspalavras. Depois um 
dos maisfamosos pregadoresfazia a exortagao. Quando esta chegava aofim, o coro recitava 
o evangelho do dia, como a historia do bom samaritano de Canaa, de Lazaro, de Madalena, 
e a Paixao deNosso Senhor, imitando os cantoresperfeitamente bem as diferentespessoas de 
quefala o evangelista. Nunca sera de mais elogiar esta musica de recitativo; e preciso ouvi- 
-la no local para ajuizar dos sens meritos. 

Maugars, Response faite a un curieuxsur le sentiment de la musique d'ltalie, escrite a Rome lepremier octobre 
1639, ed. Ernest Thoinan (pseud, de Antoine Ernest Roquet), in Maugars, sa biographie, Paris, A. Claudin, 1865, 
facs., Londres, H. Baron, 1965, p. 29, trad, de C. Palisca. 


Marc-Antoine Charpentier, discipulo de Carissimi, introduziu a oratoria latina em 
Franga, num estilo que assimilava tanto elementos italianos como franceses. O coro, 
muitas vezes um coro duplo, desempenhava um papel de destaque em muitas das suas 
trinta e quatro obras deste genero. Charpentier apreciava os contrastes dramaticos e 
procurava dar vida a este ou aquele pormenor do texto. Na capela real de Luis XIV 
o genero mais cultivado pelo compositores oficiais era o motete sobre um texto 
biblico. Existe um grande numero de motetes de finais do seculo xvii para vozes 
solistas com continuo, muito ao estilo da cantata profana entao em voga, bem como 
motetes mais elaborados e obras analogas para solistas, coros duplos e orquestra 
completa de compositores como Lully, Charpentier e Henri Dumont (1610-84) — 
composigoes pomposas, por vezes esplendidas, mas longas e frequentemente um 
tanto monotonas. Eram conhecidas pelo nome de grands motets, e as forgas reunidas 
para as executarem eram efectivamente grandiosas. A capela real tinha em 1712 
oitenta e oito cantores e, alem disso, instrumentos de cordas, cravo e orgao, tres 
oboes, duas flautas transversais, um fagote, dois serpentoes, violas da gamba, violi- 
nos, arquialaudes, cromornes e teorbas. Os grands motets eram pegas em varias 
partes, incluindo preludios, solos, conjuntos e coros. Caracteristicas deste tipo de 
pegas sao as oscilagoes entre compasso binario e ternario, subentendendo uma relagao 
proporcional. 
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O compositor de musica sacra mais apreciado na corte de Luis XIV foi Michel- 
-Richard de Lalande (1657-1726), cujos mais de setenta motetes revelam um perfeito 
dominio de uma grande variedade de recursos: recits silabicos, grandes coros homofo- 
nicos, fugas duplas, arias e duetos ornamentados ao estilo da opera, harmonias ricas 
e tambem dissonantes para fins expressivos e surpreendentes contrastes de textura e 
clima. Outro nome eminente neste dominio e o de Frangois Couperin (1668-1733); 
as suas Legons de tenebres (1714), sobre textos dos oficios de matinas e laudas da 
Semana Santa, para uma ou duas vozes solistas com acompanhamento em sobrio 
estilo concertato, sao obras singularmente impressionantes. 

MUSICA SACRA ANGLICANA — As formas principais da musica sacra anglicana a seguir 
a restauragao continuaram a ser as mesmas da primeira metade do seculo, ou seja, 
hinos e servigos. Entre os muitos compositores ingleses de musica sacara foram John 
Blow e Henry Purcell os que mais se destacaram. Como Carlos II dava preferencia 
ao canto solistico com acompanhamento orquestral, foram produzidos muitos hinos 
do tipo designado por verse anthem, como Hear O Heav'ns (NAWM 88), de Pelham 
Humphrey (1647-1674). 

NAWM 88-PELHAM HUMPHREY, VERSE ANTHEM: Hear O Heav’ns 

Este hino combina uma harmonia marcadamente inglesa com influencias do conti- 
nente, onde Pelham passou tres anos (1664-1667), em Franca e Italia. As linhas 
solisticas sao escritas numa especie de recitativo medido frances aplicado a um estilo 
extremamente retorico, cheio de appoggiaturas suspirantes e de cromatismos plangen- 
tes. Este aspecto conjuga-se com a predilecgao inglesa pelos intervalos aumentados e 
diminuidos utilizados melodicamente, em falsas relagoes, e na harmonia. O resultado 
e um estilo ricamente expressivo. 

Os hinos para as cerimonias de coroagao eram, como seria de esperar, obras 
especialmente elaboradas; disso sao exemplo My Heart is Inditing («0 meu coragao 
compoe»)", de Purcell, ou o esplendido hino de coroagao de Blow 12 . Nao foram 
poucos os compositores de verse anthems da restauragao inglesa que acabaram por 
cair numa certa trivialidade com as suas tentativas de arremedarem os atractivos da 
musica teatral. Em contrapartida, manteve-se um nivel mais homogeneo de excelen- 
cia musical nos menos pretensiosos hinos «catedralicios» ou «plenos» (full anthems) 
para coro sem solistas, de que temos um belo exemplo na obra mais antiga, a quatro 
vozes, de Purcell, Thou Knowest, Lord, the Secrets ofOur Hearts («Vos conheceis, 
Senhor, os segredos dos nossos coragoes») 13 . Encontramos alguma da melhor musica 
sacra de Purcell nas suas composigoes sobre textos nao liturgicos, pegas para uma ou 
mais vozes solistas, geralmente num estilo arioso rapsodico com acompanhamento de 
continuo, manifestamente destinadas a um uso religioso privado. 

MUSICA SACRA LUTERANA — O periodo compreendido entre 1650 e 1750 foi a idade 
de ouro da musica luterana. Depois dos estragos causados pela guerra dos Trinta 

" Ed. H. E. Wooldridge e G. E. P. Arkwright in Purcell, Works, 17, Londres, 1907, 69-118. 

12 Ed. in MB, 7. 

13 Ed. Anthony Lewis e Nigel Fortune in Purcell, Works, 29, 1960, 46-50. 
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Anos, as instituigoes eclesiasticas dos territories luteranos da Alemanha foram 
rapidamente restauradas. A actividade de composigao musical sofreu a influencia 
de duas tendencias opostas dentro da Igreja. O partido ortodoxo, fiel ao dogma 
estabelecido e as formas institucionais e publicas do culto, favorecia o uso, nos 
servigos religiosos, de todos os recursos disponiveis da musica coral e instru¬ 
mental. Oposto a ortodoxia era o movimento amplamente difundido conhecido 
como pietismo, que colocava a enfase na liberdade do crente individual; os pietis- 
tas desconfiavam do formalismo e da grande arte no dominio do culto e preferiam 
uma musica de caracter mais simples, exprimindo os sentimentos pessoais de de- 
vogao. 

C0RA1S — A heranga musical comum de todos os compositores luteranos era o coral, 
que remontava aos primeiros tempos da Reforma. Acrescento notavel ao numero de 
corais ja existentes foram os hinos de Paul Gerhardt (1607-1676), escritos em mea- 
dos do seculo xvii. Muitos dos textos de Gerhardt foram musicados por Johann 
Criiger, de Berlim (1598-1662). Criiger reviu e publicou em 1647 uma colectanea 
intitulada Praxis pietatis melica (Pratica da Piedade na Cangao), que se tornou o 
cancioneiro luterano mais influente da segunda metade do seculo. As cangoes da 
Praxis pietatis melica e dos seus muitos sucessores, incluindo a importante colecta¬ 
nea de Freyling-Hausen de 1704, nao se destinavam originalmente a ser cantadas pela 
congregagao, mas sim a execugao domestica; so muito gradualmente e que estas 
novas melodias foram sendo introduzidas nos hinarios oficiais do seculo xvin. Entre- 
tanto, a pratica cada vez mais corrente do canto congregacional de corais com acom- 
panhamento de orgao fomentou a produgao de composigoes num novo estilo, onde 
as antigas irregularidades metricas se foram gradualmente atenuando, dando lugar a 
um movimento uniforme de notas iguais, com o fim de cada frase assinalado por uma 
fermata — em suma, o tipo de coral com que nos familiarizaram as obras de J. S. 
Bach. 

O enorme incremento da produgao de cangoes religiosas na segunda metade do 
seculo xvii foi acompanhado por um declinio geral da qualidade musical e poetica. 
Muitos dos textos pietistas exprimiam atitudes religiosas egocentricas e sentimen- 
tais numa linguagem extravagantemente emotiva, enquanto as tentativas para conferir 
a musica um caracter simples e popular muitas vezes resultavam apenas tambem 
em mediocridade. So depois de 1700 e que as correntes opostas do pietismo e da 
ortodoxia conseguiram chegar a uma uniao benefica para ambas. Entretanto, a evo- 
lugao musical relevante teve lugar nos centros ortodoxos, onde o ambiente era 
favoravel e os recursos materiais adequados a manutengao de um alto nivel artis- 
tico. 

Nesta evolugao estiveram emjogo tres elementos musical e textualmente distin- 
tos: o coro concertato sobre um texto biblico, tal como o estabeleceram na Alemanha 
Schein, Scheidt, Schiitz e outros compositores do principio e meados do seculo xvii, 
a aria solistica, com um texto estrofico nao biblico, e o coral, com o seu texto proprio 
e a melodia, que, enquanto cantusftrmus, podia ser tratada de diversas formas. Tres 
tipos de concerto sacro podiam compor-se a partir destes elementos. O concerto podia 
ser constituido por: (1) apenas arias ou arias e coros, em estilo concertato; (2) apenas 
corais, tambem em estilo concertato; (3) corais e arias, sendo os primeiros, quer em 
versoes harmonicas simples, quer em estilo concertato. Embora se de muitas vezes 
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a estas combinagoes o nome de cantatas, a designagao mais apropriada e a de 
concerto sacro. 


MUSICA SACRA CONCERTANTE — A tradigao schutziana da musica concertante para coro, 
vozes solistas e orquestra, sem referencia a melodias de corais, pode ser ilustrada por 
um coro, Die mit Tranen saen («Os que semeiam em pranto»), parte de uma obra 
mais vasta de um discipulo de Schiitz, o organista hamburgues Matthias Weckmann 
(1619-1674). O tratamento que Weckmann da as palavras Os que semeiam em pranto 
colherao na alegria justapoe, dentro do mesmo esquema metrico, duas ideias musi- 
cais contrastantes, a primeira tornada lacrimosa gragas aos retardos e as dissonancias, 
a segunda alegre gragas aos ritmos pontuados e a uma linha ornamentada ascendente 
(exemplo 10.6) IJ . 


Exemplo 10.6 — Matthias Weckmann, coro da cantata Wenn der Herr die Gefangenen zu 
Zion 



Baixo 


Die mit tra 


Violas 

f 


Die mit tra 
Orgao sozinho 



Baixo continuo e orgao 


A Contralto 

I 


Tenor 


Die mit tra 


sa - en. wer - den mit Frcu-dcn.m U Freu - den em-ten 

Baixo 

«frrff if f 

sa - en, wer-den mit Freu-den, mit Freu den em 



m 


O concerto foi publicado na Integra por Max SeifFert in DdT, 6, 1901, 79-100. 
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i Soprano 


Wer-denmit 

Contralto 


Baixo 


ten. 


Vln. II 


m 


Via. n I 


Vln. I 


A 


• y 


etc. 


Os oue semeiam em pranto cotherao na alegria. 


Outro exemplo do estilo concertato , mas para um grupo mais pequeno de execu- 
tantes, e uma versao do coral Wachet «w/‘(«Despertai»), para voz solista, cordas e 
continuo, de Franz Tunder (1614-1667), de Liibeck. Aqui o coral, so ligeiramente 
ornamentado na cadencia, sobrepoe-se a um acompanhamento simples de cordas, que 
se destaca pela imitagao do motivo de terceiras ascendentes (exemplo 10.7) 15 . 

De clima mais subjectivo, e revelando alguma influencia dos sentimentos pietistas, 
sao os conhecidos Gesprache zwischen Gott und einer Gldubigen Seelen (Didlogos 
entre Deus e uma alma crente), de Andreas Hammerschmidt, publicados em 1645 
(exemplo 10.8)"’. Esta obra e notavel pela habil utilizagao de um trombone obbligato 
no registo do tenor. 

Dietrich Buxtehude (c. 1637-1707), genro de Tunder e seu sucessor em Liibeck, 
embora preferisse o estilo concertato livre, escreveu tambem variagoes corais , nas 
quais as diversas estrofes de um coral vao servindo, sucessivamente, de base para a 
elaboragao de vozes e instrumentos. O seu Wachet auf esta escrito desta forma: um 
breve e festivo preludio ou sinfonia instrumental baseia-se nas duas primeiras frases 
da melodia do coral. A primeira estrofe do coral e arranjada para voz de soprano e 
orquestra (cordas, fagotes, continuo), em compasso de 3 e *, sendo cada frase ligei¬ 
ramente ornamentada na voz e as frases vocais separadas por breves interludios 
orquestrais; o conjunto e consideravelmente ampliado pela repetigao da segunda 
metade da melodia do coral. A segunda estrofe, para voz de baixo com orquestra, e 
tratada de forma analoga a primeira, mas num ritmo rapido de \. A terceira estrofe, 
para dois sopranos e baixo, em \ e 3 ,, e mais compacta: breves pontos de imitagao em 
varias frases de coral expandem-se perto do fim, criando um climax sonoro. Todos 
os andamentos sao na mesma tonalidade, Re maior, de modo que o contraste e obtido 
principalmente atraves das mudangas de textura e de ritmo. 

15 O concerto foi publicado na Integra por Maw Seiflfert in DdT, 3, 1900, 107-109. 

16 O dialogo foi publicado por A. W. Schmidt in DTOe, 1901, 131-136. 

17 Ed. Gottlieb Harms e Hilmart Rede in Dietrich Buxtehudes Werke, 6, Hamburgo, 1935,60-79. 
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Exemplo 10.7—Franz Tunder, coral: Wachet auf 


Orquestra (cordas) 

Ff NIMH •' 


Baixo continuo e orgao 



Wach-et auf,. ruft uns die Stlrn nie 

Mit - ter - nacht. heisst die - se Stun de 

m 


der Wach - ter sehr 
sie ruf - et uns _ 


hoch auf der Zin 

mit hei -lern Mun 



ne: 

de: 



Despertai! Chama-nos a voz, a voz das sentinelas no alto da torre; desperta, cidade de Jerusalem! Meia- 
-noite, e esta a hora que em voz clara nos chama: onde estais , donzelasprudentes'? 
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Exemplo 10.8 —Andreas Hammerschmidt, dialogo: Wende dich, Herr 


Contralto 


Baixo 


1st nicht E - phra - im mein teu rer Sohn und mein 

Trombone m 


r 


Baixo continuo e orgao 6 b 



trau - tes Kind,mein trau-tes Kind? Denn ich ge - 

r r iP 



3 4 3 M3 4 



Contralto: Voltai-vos, Senhor, e tendepiedade de mint. 

Baixo: Ndo eEfraim o meufilho am ado e querido? Pois eu bem me recordo [do que the dissej... 
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Buxtehude compos boa parte da sua musica sacra para a Abendmusiken, concertos 
publicos que se seguiam aos servigos religiosos verpertinos em Liibeck no tempo do 
Advento. Segundo parece, tratava-se de realizagoes bastante longas, variadas, 
semidramaticas, musicalmente semelhantes a uma oratoria frouxamente estruturada, 
incorporando recitativos, arias estroficas, versoes de corais e coros polifonicos, bem 
como musica orquestral e de orgao. As Abendmusiken atrairam musicos de toda a 
Alemanha; J. S. Bach foi ouvi-las no Outono de 1705. 

A forma da variagao, tao corrente no periodo barroco, aplicava-se frequentemente, 
no fim do seculo xvii, as composigoes concertantes baseadas em corais. Quando nao 
empregavam uma melodia de coral, os compositores sentiam-se livres para utilizarem 
uma organizagao mais flexlvel, alternando breves trechos solisticos em arioso com 
partes para conjunto e coro. Proximo do final do seculo desenvolveu-se um modelo 
standardizado de musica sacra concertante, constando de um coro inicial a maneira 
do motete sobre um versiculo da Biblia, um andamento ou andamentos solisticos (aria 
ou arioso) e, por fim, uma versao de uma estrofe de um coral confiada a um coro. 
O estilo concertato livre sem coral predomina nas obras vocais de Johann Pachelbel 
(1653-1706), o mais famoso de uma longa linhagem de compositores que trabalharam 
em Nuremberga ou nas imediagoes desta cidade. Como muitos dos compositores do 
Sul da Alemanha, onde a influencia veneziana continuava a ser poderosa, Pachelbel 
escreveu frequentemente para coro duplo. 

Nem toda a musica sacra luterana utilizava textos alemaes. Os usos locais varia- 
vam, mas na maioria dos lugares certas partes do servigo eram ainda cantadas em 
latim. Dai que tenhamos muitos compositores deste periodo a compor sobre o 
Magnificai, o Te Deum e outros textos tradicionais em latim, incluindo a missa 
(geralmente na forma luterana abreviada: apenas Kyrie e Gloria), bem como motetes, 
quer em latim, que em alemao. 

A CANTATA SACRA LUTERANA — Em 1700 Erdmann Neumeister (1671-1756), de Ham- 
burgo, teologo ortodoxo, mas tambem poeta de inclinagoes decididamente pietistas, 
criou um novo tipo de poesia sacra destinada a ser musicada, que designou pelo termo 
italiano cantata (v. vinheta). Ate ao fim do seculo xvii os textos das composigoes 
luteranas compunham-se principalmente de passagens da Biblia ou da liturgia da 
Igreja, juntamente com versos extraidos ou descalgados de corais. Neumeister acres- 
centou a este reportorio estrofes de poesia que glosavam um dado texto das Escrituras 
e explicavam o seu sentido ao crente individual atraves de meditagoes devotas de 
natureza subjectiva. Os textos poeticos acrescentados eram concebidos para serem 
musicados como ariosos ou como arias, estas ultimas geralmente na forma da capo 
e muitas vezes com um recitativo introdutorio. Neumeister e os seus imitadores 
estimularam a livre fantasia dos compositores ao escreverem a sua poesia no chamado 
estilo de madrigal, ou seja, em versos de metrica desigual e com rimas irregulares; 
muitos dos textos das cantatas de Bach e das arias da Paixao segundo S, Mateus sao 
neste estilo de madrigal. Neumeister (e, depois dele, varios outros poetas luteranos do 
inicio do seculo xvm) escreveu ciclos de cantatas, destinados a serem usados siste- 
maticamente ao longo de todo o ano liturgico. 

A ampla aceitagao deste novo tipo de cantata foi da maior importancia para a 
musica sacra luterana. A sua estrutura poetica conciliava as tendencias ortodoxas e 
pietistas numa mistura satisfatoria de elementos subjectivos e objectivos, formais e 
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emotivos; a sua estrutura musical incorporava todas as grandes tradipoes do passado 
— o coral, a cangao solistica, o estilo concertato —, somando-lhes os elementos 
singularmente dramaticos do recitativo e da aria de opera. Rigorosamente falando, a 
designaQao de cantata so e aplicavel a composiQoes do tipo acima descrito; as com- 
posiQoes sacras concertantes do seculo XVII e do inicio do seculo xvm na Alemanha 
luterana nao tinham designasoes particulares (embora em diversas ocasioes se lhes 
aplicassem termos como Kantate, Konzert e Geistliches Konzert, ou mesmo simples- 
mente Musik). 


Q A 2 >- 

ERDMANN NEUMEISTER CARACTERIZA A CANTATA SACRA (1704) 

Sepermitis que me exprima sucintamente, uma cantata naoparece ser mats do que uma pega 
extraida de uma opera, sendo composta por estilo recitativo e arias. Quem saiba o que estes 
dois estilos requerem nao achara dificil trabalhar com tal tipo de cangao. Ainda assim, 
permiti-me que diga alguma coisa sobre ambos, prestando um servigo aos principiantes no 
dominio da poesia. Para um recitativo escolhei um verso jambico. Quanto mais curtofor, mais 
aprazivel efacil sera de compor, embora num periodo emotivo possa introduzir-se de vez em 
quando, com efeito agradavel e expressivo, um par de versos troqueus, ou um dactilico. 

Quanto as arias, direi que podem constar de duas ou, mais raramente, de tres estrofes, 
contendo sempre alguma emogao, ou moral, ou qualquer afeigao especial. Deveis escolher, 
conforme vos aprouver, um genero adequado. Na aria o chamado capo, ou comego, pode ser 
repetido no fim integralmente, o que em musica produz um efeito extremamente agradavel. 

Erdmann Neumeister, Geistliche Cantaten statt einer Kirchen-Musik, 1704, cit. in Max Seiffert (ed.), J. P. Krieger, 
21 ausgewahlte kirchen Kompositionen, DdT, 52-53, Leipzig, 1916, p. LXXVN, trad, de C. Palisca. 


Embora J. S. Bach tenha sido o maior mestre da cantata sacra, varios foram os 
compositores que o precederam na definigao da sua forma: Johann Philipp Krieger, 
de Weissenfels (1649-1725), que tambem compos operas, Johann Kuhnau (1660- 
-1722), antecessor de Bach em Leipzig, e Friedrich Wilhelm Zachow (1663-1712), de 
Halle. As cantatas de Zachow tern uma grande variedade de formas 18 : os recitativos 
e as arias da capo alternam com coros, que, por vezes, utilizam melodias de corais. 
A escrita, tanto para os solistas como para o coro, e brilhante na sonoridade e forte 
no ritmo; os instrumentos sao utilizados predominantemente em estilo concertato. As 
suas obras anunciam directa e inconfundivelmente as cantatas de Bach. 

A cantata ocupou um lugar de destaque na obra sacra de muitos dos contempo- 
raneos de Bach, como Christoph Graupner (1683-1760), de Darmstadt, Johann 
Mattheson (1681-1764), de Hamburgo, que tambem qscyqvqu paixoes e oratorias e foi 
um importante erudito e ensaista, e Georg Philipp Telemann (1681-1767), que exer- 
ceu a sua actividade em Leipzig, Eisenach, Frankfurt e Hamburgo. 

No tempo de Bach, Telemann e Haendel eram, geralmente, considerados os maio- 
res compositores vivos, e Telemann exerceu uma influencia particularmente impor¬ 
tante atraves das obras publicadas, incluindo quatro ciclos anuais completos de canta- 

18 Ed. in Gesammelte Werke von Friedr. Wilh. Zachow, ed. Max Seiffert, DdT, 21-22, Leipzig, 
1905. 
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tas, vindos a lume em 1725-1726, 1731-1732, 1744 e 1748. A imensa produgao de 
Telemann inclui cerca de trinta operas, doze ciclos completos de cantatas (mais de mil 
cantatas, no total), quarenta e seis paixdes e um grande numero de oratorias e outras 
composigdes sacras, bem como centenas de aberturas, concertos e obras de camara. 
Telemann destacou-se pela nitidez com que interpretou as imagens e as emogoes dos 
seus textos. Johann Adolph Scheibe (1708-1776), que criticou na musica de Bach o 
excessivo artificialismo e a tendencia para escrever vozes interiores demasiado ela- 
boradas, achava mais naturais e atraentes a melodia, a simplicidade harmonica e os 
acompanhamentos mais despojados de Telemann. 

A PAIXAO — Mais relevante na Alemanha luterana do que a oratoria era a historia, 
composigao musical baseada numa narrativa biblica, como a historia do Natal ou da 
Pascoa. O tipo mais importante de historia era a Paixao. Ja na alta Idade Media 
existiam composigdes de cantochao sobre os relatos dos Evangelhos acerca da paixao 
e morte de Cristo. A partir do seculo xn, aproximadamente, tornou-se habito recitar 
a historia em forma semidramatica, com um sacerdote a cantar as partes narrativas, 
outro as palavras de Cristo e um terceiro as palavras da multidao ( turha ), tudo isto 
com contrastes apropriados de ambito vocal e pulsagao. Desde finais do seculo xv, 
os compositores comegaram a escrever versoes polifonicas dos trechos da turba em 
estilo de motete, contrastando com os trechos a solo, em cantochao; este tipo de 
composigao ficou conhecido como paixao dramatica ou cenica. Johann Walter adap- 
tou a paixao dramatica ao uso luterano com texto alemao na sua Paixao segundo 
S. Mateus, de 1550, e o seu exemplo foi seguido por muitos compositores luteranos 
posteriores, incluindo Heinrich Schiitz. No entanto, sucedia tambem muitas vezes 
ser o texto integralmente musicado como uma serie de motetes polifonicos — a 
paixao motete. Varios foram os compositores catolicos que, a partir de meados do 
seculo xv, escreveram paixdes de motetes; as mais famosas paixdes de motetes 
luteranas foram as de Joachim A. Burck (1568), Leonhard Lechner (1594) e Christoph 
Demantius (1631). 

O nascimento do estilo concertato deu origem, no seculo XVII, a um novo tipo de 
paixao, proxima da forma da oratoria, a que, por isso, se da o nome de paixao 
oratoria, incluindo este tipo de composigao recitativos, arias, conjuntos, coros e 
pegas instrumentais, prestando-se todos eles a uma apresentagao dramatica, como na 
opera. As Sete Ultimas Palavras , de Schiitz, constituiram uma primeira aproximagao 
a este tipo de tratamento musical, embora o respectivo texto seja uma combinagao dos 
quatro evangelhos, em vez de ser extraido, como era habitual na paixao, exclusiva- 
mente de um evangelho. 

Na segunda metade do seculo xvii o texto foi acrescido, em primeiro lugar, de 
meditagoes poeticas sobre os acontecimentos narrados, inseridos nos locais apropria¬ 
dos e, geralmente, musicados como arias solisticas, por vezes antecedidas de recitativo, 
e, em segundo lugar, de corais tradicionalmente associados a historia da Paixao, que 
eram geralmente cantados pelo coro ou pela congregagao. Entre as paixdes de finais 
do seculo XVII, as mais conhecidas sao as de Johann Sebastiani (1622-1683) e Johann 
Theile (1646-1724), datando, respectivamente, de 1672 e 1673. A primeira apresenta 
a narrativa do Evangelho de S. Mateus em recitativos e coros, com alguns interludios 
orquestrais e corais intercalados para voz solista. A Paixao de Theile, igualmente 
baseada no Evangelho de S. Mateus, e semelhante na forma, mas de tratamento 
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bastante mais ornamentado; em vez dos corais, no entanto, sao inseridas algumas arias 
estroficas. Ambas as obras incluem os habituais e breves coros introdutorio e final. 

Nos primeiros anos do seculo xvni, sob a influencia do pietismo, surgiu um novo 
tipo de texto da Paixao com Jesus ensanguentado e moribundo, de Hunold-Menantes 
(1704), onde a narrativa biblica era parafraseada com pormenores cruamente realistas 
e interpretagoes simbolicas tortuosas, bem ao gosto da epoca. De clima semelhante 
e o popular texto da Paixao de B. H. Brockes (1712), que foi trabalhado por Keiser, 
Haendel, Mattheson e cerca de quinze outros compositores do seculo xvm. Ate J. S. 
Bach recorreu a ela para os textos de algumas arias da sua Paixao segundo S. Joao. 
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outros compositores, principalmente franceses, na serie Les chefs d'oeuvre classiques de 
Vopera franqais, 40 vols., Paris, T. Michaelis, c. 1880, reed. Nova Iorque, 1972. 

Ha excertos da musica de cena das pegas e masques inglesas (1616-1641) in J. P. Cutts 
(ed.), La musique de scene de la troupe de Shakespeare, The King's Men, sous le regne de 
Jacques I, 2.“ ed. rev., Paris, Editions du Centre national de la recherche scientifique, 1971. 
Tres masques de Shirley e Davenant, com miisica de Lawes, estao publicadas in Trois masques 
a la courde Charles Id'Angleterre, ed. M. Lefkowitz, Paris, Editions du CNRS, 1970. Existe 
uma edigao modema de Venus e Adonis, de John Blow, organizada por A. Lewis, Monaco, 
Editions de l'Oiseau-Lyre, 1949. 

As obras de Purcell estao coligidas numa edigao completa de 32 volumes, Londres, 
Novelio, 1878-, rev. 1957-. 

Uma edigao modema da opera de Keiser Octavia, 1705, esta incluida no vol. 6 do 
suplemento a ed. Deutsche Hdndelgesellschaft das obras de Haendel, F. Chrysander, Leipzig, 
Breitkopf & Hartel, 1858-1894. DdT, vols. 37-38, inclui Croesus (1710 e 1730) e Uinganno 
fedele (1714), incompleto, e EP, vol. 18, anos 21-22, Der lacherliche Prinz Jodelet, 1726). 

Cantata e canqao 

Para fac-similes de manuscritos e edigoes impressas de cantatas de Legrenzi, A. Scarlatti 
et ai, v. The Italian Cantata in the Seventeenth Century, ed. C. Gianturco, Nova Iorque, 
Garland, 1986-. 
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Entre as edigoes modemas de musica vocal de camara italiana dos seculos xvii e xvni 
refiram-se as seguintes: CDMI, vols. 2 (G. B. Bassani), 17 (Marcello) e 30 (A. Scarlatti), e 
CMI, vol. 2 (Marcello). Lascia deh lascia, de A. Scarlatti, foi publicada por R. Jakoby, 
Colonia, Arno Volk Verlag, 1968. 

Duas cantatas para soprano e conjunto de camara de Clerambault, L'lle de Delos e La 
Muse de Vopera, foram editadas por D. H. Foster in Recent Researches in Music of the 
Baroque Era, Madison, A-R Editions, 1979. 

As Neue Arien de Krieger estao publicadas in DdT, vol. 19. 

Pode ser encontrada uma boa selecgao de catches in The Catch Club, or Merry 
Companions, 1733, facs., Nova Iorque, Da Capo Press, 1965, ou 1762, facs., incluindo pegas 
de Purcell, Blow et ai, Famborough, Ing., Gregg International, 1965. 


Musica sacra e oratoria 

Fac-similes de oratorias italianas de Colonna, Caldara e Marcello et al. estao publicados 
in The Italian Oratorio, 1650-1800, ed. J. Johnson e H. Smither, Nova Iorque, Garland, 1986-, 
e facs. de motetes solisticos de Cazzati in Solo Motets from the Seventeenth Century, vols. 6 
e 7, ed. A. Schnoebeln, Nova Iorque, Garland, 1986-. 

Algumas edigoes modemas de obras sacras italianas do seculo xvii: Caldara, in DTOe 26, 
ano 13/1; Colonna, Messe a nove voei concertate con stromenti, ed. A. Schnoebelen in Recent 
Researches in the Music of the Baroque Era, 17, Madison, Wise, A-R Editions, 1974; Fux, 
Samtliche Werke, ed. H. Federhofer, Kassel e Nova Iorque, Barenreiter, 1959-; Hasse, La 
conversione di Sant'Agostino, in DdT 20, e Marcello, Gioaz, in CMI, vol. 8. 

Obras completas de Pergolesi: Opera omnia, 26 vols., ed. F. Caffarelli, Roma, Gli Amici 
delia Musica da Camera, 1939-1942, reed. 1943 em 5 vols. As obras vocais tern acom- 
panhamentos em partitura de piano com indicagoes instrumentais. A edigao contem mui- 
tas obras que, entretanto, foram rejeitadas como espurias e omite um certo numero de 
obras autenticas; as fontes nao sao citadas e a revisao musical e discutivel. V. M. E. Paymer, 
A Thematic Catalogue of the Opera Omnia, with an Appendix Listing Omitted Compo¬ 
sitions, Nova Iorque, Pendragon Press, 1977. Sob os auspicios do Pergolesi Research Center 
da Universidade de Nova Iorque, esta em preparagao uma nova edigao da obra de Pergo¬ 
lesi. 

Charpentier, Oeuvres, 15 vols., ed. G. Lambert, Paris, 1948-1953. 

Os hinos de coroagao de John Blow estao publicados em MB 7; a musica sacra de Paliam 
Humphrey em MB 34-35. 

Os oito volumes das Dietrich Buxtehudes Werke, ed. Wilibald Gurlitt et al., Klecken- 
Ugrino Abtlg. Verlag, 1925-1937, reed. Nova Iorque, Broude Brothers, 1977-, apenas incluem 
obras vocais. A cantata Wachet auf a que se faz referencia no presente capitulo, faz parte do 
vol. 6 desta edigao. Ha outra composigao de Buxtehude sobre a mesma letra m DdT, vol. 14, 
139. Esta em curso de publicagao uma nova colectanea de Broude Trust, Nova Iorque. Ate ao 
momento esta editado o vol. 9, Sacred Works for 4 voices and instruments, part 2, ed. Kerala 
J. Snyder, 1987. G. Karstadt, Thematisch-systematisch Verzeichnis der musikalischen Werke 
von Dietrich Buxtehude, Wiesbaden, Breitkopf & Hartel, 1974. 

Estao publicadas in DdT, vol. 40, obras escolhidas de Hammerschmidt; Pachelbel, DTB, 
vol. 6/i; Tunder in DdT, vol. 3; Weckmann, cantatas solisticas e obras corais acompanhadas, 
in DdT, vol. 6; Zachow, cantatas, in DdT, vols. 21-22. 

Der harmonische Gottesdienst, de Telemann (ciclo de cantatas solisticas), esta publicado 
nos vols. 2-5 das suas Musikalische Werke, Kassel, Barenreiter, 1950-, e a Lukas Passion, 
1728, no vol. 15; Thematisches Verzeichnis der Vokawerke, vol. 1, Cantatas Sacras, ed. W. 
Menke, Frankfurt, Vittorio Klostermann, 1982. 

As Paixoes de Theile e Sebastiani estao publicadas in DdT, vol. 17. 


390 



Leitura aprofundada (v. tambem cap. 9, «Generalidades») 

Opera, cantata e cangao 

Para uma panoramica da opera italiana na segunda metade do seculo XVII, cf. as obras de 
Grout, Donington e Worsthome indicadas na rubrica «Primordios da opera» da bibliografla do 
cap. 9. 

Sobre A. Scarlatti e a sua musica, v. E. J. Dent, Alessandro Scarlatti, reed. Londres, E. 
Arnold, 1960, e D. J. Grout, Alessandro Scarlatti: an Introduction to His Operas, Berkeley, 
University of California Press, 1979. 

A cantata italiana do seculo XVII e analisada por Gloria Rose no seu artigo citado na rubrica 
«Musica vocal de camara italiana» da bibliografla do cap. 9. 

Uma inestimavel visao de conjunto da musica ffancesa deste periodo e a da obra de James 
R. Anthony, French Baroque Music from Beaujoyeulx to Rameau, ed. rev., Nova Iorque, 
Norton, 1978. Sobre a relagao entre a musica e a monarquia dos Valois a Luis XIV, v. R. M. 
Isherwood, Music in the Service of the King: France in the Seventeenth Century, Ithaca, Nova 
Iorque, Cornell University Press, 1973. 

Sobre a opera barroca inglesa, cf. E. J. Dent, Foundations of English Opera, Cambridge 
University Press, 1928, reed. Nova Iorque, Da Capo Press, 1965, que contem sinopses das 
intrigas, e E. W. White, A History of English Opera, Londres, Faber and Faber, 1983. 

Obras recomendadas sobre Purcell sao J. A. Westrup, Purcell, Nova Iorque, Collier Books, 
1962, F. B. Zimmerman, Henry Purcell, His Life and Times, Londres, Macmillan, 1967, 2.” ed. 
rev., Filadelfia, University of Pennsylvania Press, 1983, e Henry Purcell, an Analytical Cata¬ 
logue of His Music, Nova Iorque, St. Martin's Press, 1963; Curtis Price (ed.), Purcell, Dido 
and Aeneas, Norton Critical Score, Nova Iorque, Norton, 1987. 

Musica sacra e oratoria 

H. Wiley Hitchcock, «The latin oratorios of Marc-Antoine Charpentier», MQ 41, 1955, 
41-65, analisa os antecedentes historicos e o estilo da obra de Charpentier, apresentando ainda 
um catalogo das suas oratorias e a sua tabela dos «sentimentos-chaves» de dezoito tonalidades 
maiores e menores; v. tambem Les oeuvres de Marc-Antoine Charpentier, catalogo musical, 
Paris, Picard, 1982. 

Um estudo exemplar sobre Buxtehude e o seu meio-ambiente em Liibeck e a obra de 
Kerala J. Snyder, D. Buxtehude, Nova Iorque, Schirmer Books, 1987. 

Para uma breve panoramica da musica sacra anglicana, v. Edmund Fellowes, English 
Cathedral Music, Londres, Methuen, 1941, rev. J. A. Westrup, 1969. 

Sobre o coral e a cantata, v. F. Blume et al, Protestant Church Music, Nova Iorque, 
Norton, 1974, trad. rev. e aumentada de Geschichte der evangelischen Kirchenmusik, 2.“ ed., 
Kassel, 1965. Para fontes impressas e tradugoes de corais individualmente consideradas, cf. 
lohn lulian (ed.), Dictionary ofHymnology, 2 vols.. Grand Rapids, Mich., Kregel Publications, 
1985. 

Sobre a historia da Paixao, v. F. Blume, ibid., e B. Smallman, The Background of Passion 
Music: J. S. Bach and His Predecessors, Londres, SCM Press, 1957, rev. 1970. 


391 




Musica instrumental no barroco tardio 


Se a consciencia dos generos orientou os compositores na primeira metade do 
seculo xvn, na segunda metade da centuria o meio de execugao instrumental a que a 
composigao se destinava condicionou fortemente a sua imaginagao criadora. As pos- 
sibilidades oferecidas pelo orgaos modernos, pelo cravo de dois teclados e, em 
particular, pela familia dos violinos inspiraram novas linguagens e estruturas formais. 
O melhor sera analisar esta evolugao em duas rubricas: musica para instrumentos de 
tecla e musica para conjunto. 

Os principais tipos de obras associadas a cada uma das duas categorias sao: 

• Tecla: tocata (preludio, fantasia) e fuga; arranjos de corais luteranos ou de 
outro material liturgico (preludio coral, versiculo, etc); variagoes; passacaglia 
e chaconne; suite; sonata (a partir de 1700); 

• Conjunto: sonata (sonata da chiesa), sinfonia e formas afins; suite (sonata da 
camera) e formas afins; concerto. 


Musica de tecla 

'O ORGAO BARROCO — O chamado orgao barroco e-nos hoje familiar gragas aos muitos 
instrumentos modernos que foram construidos a semelhanga dos orgaos do inicio do 
seculo xviii, sobretudo os de Gottfried Silbermann (1683-1753). Tendo aprendido o 
oficio em Franga e na Alsacia, Silbermann, como muitos outros construtores de orgaos 
alemaes, foi influenciado pelo orgao cheio frances, ou plein jeu, e pelo colorido 
distinto dos registos usados em Franga para tocar os solos e as linhas 
contrapontisticas. Os construtores de orgaos beneficiaram tambem do exemplo dos 
orgaos altamente sofisticados que eram construidos em Antuerpia e Amsterdao e que 
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firgda const ruido por Andreas Silber- 
mann f 1678-1734) na alxulia de Mar- 
moutier (Alsdcia) em 1708-1710 e 
acrescentado por seu filho Johann 
Andreas em 1746. Em pnmeim piano 
rt-se o RUckpositiv e sobre a consola 
escondida o Hauptwerk. Os tubas altos 
sdo para os pedais 



proporcionavam uma grande variedade de registos, incluindo os principais, ou tubos 
flautados, as misturas (onde os parciais superiores tocam juntamente com os funda¬ 
mentals para se obter maior brilho) e palhetas. Os orgaos holandeses baseavam-se no 
principio da divisao dos tubos num certo numero de Werlce. Estes, como orgaos 
independentes, tendo cada qual um conjunto de tubos com determinado caracter e 
funsao, eram os seguintes: Brutwerk (jogo de tudos pequenos, diante do executante), 
Hauptwerk (grande orgao, imediatamente acima do executante), Oberwerk (o teclado 
acima do manual do grande orgao), Riickpositiv (orgao auxiliar ou positivo, atras do 
executante) e orgao de pedais, regra geral, disposto simetricamente ao centro e nos 
extremos do grande orgao. So os maiores orgaos tinham todas estas divisoes, dispen- 
sando-se, na maioria dos casos, o Riickpositiv. As ricas combinaQoes possiveis nestes 
orgaos exigiam uma pressao do ar mais alta do que a habitual nos orgaos italianos, 
mais suaves. Mesmo assim, esta pressao do ar era apenas uma fracsao da que veio 
a ser usada nalguns dos grandes orgaos dos seculos xix e xx. 

A musica de orgao passou por um periodo aureo na Alemanha no final do seculo 
xvn e inicio do seculo xvm. No Norte, prolongando a tradi^ao inaugurada no inicio 
do seculo por Sweelinck e Scheidt, as figuras de maior destaque foram Georg Bohm 
(1661-1733) em Liineburg, e Buxtehude, em Liibeck. No grupo da Alemanha central, 
na Saxonia e Turingia (a regiao de Bach) incluiam-se Zachow e Kuhnau, bem como 
Johann Christoph Bach (1642-1703), de Eisenach. Um dos mais notaveis composi- 
tores de orgao alemaes foi Johann Pachelbel, de Nuremberga. 
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Boa parte da musica escrita para ser executada nas igrejas protestantes servia de 
preludio a uma determinada acgao, como uma leitura biblica, o canto dos hinos ou 
a execugao da musica principal. Na Alemanha do Norte tais pegas tomavam, geral- 
mente, a forma de tocatas ou preludios, incorporando fugas ou tendo fugas por secgao 
culminante, e de corais para orgao. 

A TOCATA—Neste contexto, os preludios e as tocatas converteram-se em obras de 
grandes proporgoes, simulando uma longa improvisagao. Haviadeterminadosproces- 
sos comuns as secgoes nao fugadas das tocatas: um ritmo livre ou irregular contras- 
tando com uma batida propulsora incessante em semicolcheias; frases que se manti- 
nham deliberadamente indistintas ou voluntariamente irregulares; mudangas repentinas 
e bruscas de textura. Mas o efeito de improvisagao era obtido principalmente atraves 
de uma incerteza estudada no fluxo harmonico da musica: por meio de mudangas de 
direcgao rapidas e erraticas ou (no extremo oposto) de um movimento pausado com- 
preendendo longos trechos harmonicamente estaticos, geralmente marcados por exten- 
sos pedais. O caracter naturalmente caprichoso e exuberante das tocatas era muitas 
vezes sublinhado pelos* compositores, convertendo estas pegas num veiculo para a 
exibigao da habilidade do executante no teclado e na pedaleira; a exigencia de 
virtuosismo no dominio dos pedais era uma caracteristica que distinguia especialmente 
os compositores alemaes de todos os outros compositores organisticos da epoca. 

Os compositores cedo comegaram a incorporar nas suas tocatas secgoes bem 
definidas de contraponto imitativo, contrastando com o estilo rapsodico habitualmen- 
te dominante. Destas secgoes nasceu a fuga, que os compositores comegaram a 
considerar como uma pega independente, seguindo-se a tocata propriamente dita. As 
tocatas de Buxtehude, porexemplo, compoem-se de secgoes em estilo livre, alternando 
regularmente com secgoes igualmente longas ou mais longas de contraponto 
imitativo. Revelam um maravilhoso sentido do movimento e do climax, com grande 
variedade na figuragao, e tiram o maximo partido possivel das qualidades especificas 
do orgao. O comego e sempre em estilo improvisatorio livre, rematando com uma 
clara cadencia; segue-se depois uma fuga sobre um tema de contorno melodico nitido 
e ritmo bem marcado plenamente desenvolvido em contraponto; esta desemboca 
gradualmente numa segunda secgao de tocata, mais breve do que a primeira, e 
conduzindo de novo a uma cadencia. Neste ponto a composigao pode terminar, mas, 
regra geral, Buxtehude introduz uma segunda e as vezes uma terceira fuga, com 
breves interludios, culminando numa secgao final em estilo de tocata. Quando ha 
mais de uma fuga, os temas sao, na maioria dos casos, variantes de uma ideia musical 
de base (exemplo 11.1). Esta aplicagao da variagao aos temas de fugas e comparavel 
ao seu uso nas fantasias para teclado de Sweelinck e Scheidt, nas canzonas de 
variagoes de Frescobaldi e Weckmann e nas tocatas de Froberger. 

NAWM 97— DIETRICH BUXTEHUDE, PRELUDIO EM Ml, BuxWV 141 

Esta tocata, como a maioria das tocatas de Buxtehude, e designada nos manuscritos 
simplesmente como preludio; contem quatro secgoes liigadas, cada uma das quais 
precedida por exordios ou transigoes livremente figurativos. A mais longa das secgoes 
livres e a primeira; as secgoes intemas sao de transigao. A pega comega com um 
motivo melodico de tres compassos na mao direita, como uma grande anacruse, que 
precede o primeiro acorde de Mi maior, que e o objecto da exploragao harmonica de 


394 



oito compassos que vem a seguir. A primeira fuga, sobre o tema apresentado no 
exemplo 11.1, tem duas exposigoes completas nas quatro vozes, pela ordem preferida 
de Buxtehude: soprano, contralto, tenor e baixo e, depois de um episodio modulando 
a dominante, construldo sobre o final do tema, uma nova exposigao incompleta. 
A secgao livre que se segue esta cheia de escalas exuberantes que levam a altura de 
som ao ponto mais elevado da pega e inclui dois «longos trilos» — assim designados 
na partitura— na parte da pedaleira. A segunda secgao fugada, com a indicagao de 
presto, desenvolve-se, logo a seguir as duas primeiras entradas, em imitagoes de uma 
breve figura; atraves de uma curta transigao de caracter suspensivo, reafirma a tonica 
para uma fuga informal a tres vozes, sem pedaleira, num ritmo de jiga a Jj e que, como 
se ve pelo exemplo 11.1, e sobre um tema derivado do primeiro. Um adagio de transigao 
conduz a derradeira e muito formal exposigao do tema, designada no exemplo 11.1 
como segunda variagao. A forma da pega pode resumir-se no seguinte esquema: 


comp. 1 

13 

47 

60 

75 

87 

91 

110 

Livre 

Fuga 

Livre 

Fugado/ 

figurativo 

Fugado 

Trans. 

Fuga + coda 



As pegas para tecla como a acima descrita eram designadas no seculo xvm pelos 
nomes de tocata, preludio, praeludium, preambulum, ou outros termos analogos, 
embora incluissem secgdes fugadas. Na musica de tecla, a simples combinagao de 
dois andamentos contrastantes, um preludio em estilo livre ou homofonico e uma 
fuga em estilo contrapontistico, so surge no seculo xvm; a maior parte das composi- 
goes do seculo xvn a que os editores mais tardios deram os nomes de preludio e fuga 


Exemplo 11.1 —Dietrich Buxtehude, formas variadas de um temafugado do prelu¬ 
dio em M i, BuxWV 141 




395 




apresentam semelhangas com o tipo mais simples de tocata de Buxtehude, ou seja, 
uma tocata com uma secgao fugada relativamente longa no meio. 

As FUGAS — As fugas, alem de secgoes de preludios, podiam ser tambem pegas inde- 
pendentes. No final do seculo xvn a fugaja substituira quase por completo o antigo 
ricercare. Os temas de fuga tern um caracter melodico melhor definido e um ritmo 
mais vivo do que os temas de ricercare. Tal como no ricercare, as diferentes «partes» 
actuam como vozes independentes que enunciam o tema em entradas sucessivas. 

Na fuga estas entradas constituem aquilo a que se da o nome de exposigdo; regra 
geral, o tema, ou dux (chefe), e exposto na tonica, respondendo-lhe, na dominante, 
aquilo a que se chama a resposta, ou comes (companheiro); as outras vozes alternam 
depois tema e resposta. As restantes exposigoes integrais ou parciais do tema sao, 
geralmente, separadas por breves episodios (passagens em que nao se ouve o tema em 
nenhuma voz), por vezes caracterizados por um aligeiramento da textura ou pelo uso 
de sequencias. Estes episodios podem servir para modular as varias tonalidades antes 
de voltar, no fim, a tonalidade original. Este regresso e muitas vezes sublinhado por 
processos como o pedal, o stretto (em que as apresentagoes do tema se acumulam 
numa sucessao rapida) ou a aumentagao (como, por exemplo, a duplicagao do valor 
das notas do tema). 

TEMPERAMENTO IGUAL — Alem de serem de manifesta utilidade na igreja, os preludios 
e fugas tomaram-se tambem veiculos parao ensino dacomposigao e da execugao. Uma 
colectanea de pegas concebidas para esse efeito foi Ariadne musica, de 1715, uma 
antologia de preludios e fugas para teclado em dezanove tonalidades diferentes, maio- 
res e menores, de J. K. F. Fischer (c. 1665-1746). Esta, porem, nao foi a primeira nem 
a mais completa digressao pelas tonalidades. Ja em 1567 o alaudista Giacomo Gor- 
zanis compilara um ciclo de vinte e quatro pares passamezzo-saltarello, um para cada 
uma das tonalidades maiores e menores, e Vincenzo Galilei deixou um manuscrito, 
datado de 1584, tambem para alaude, de doze conjuntos d q passamezzo antico-roma- 
nesca-saltarello em cada uma das tonalidades menores e doze conjuntos de passa¬ 
mezzo moderno-romanesca-saltarello em cada uma das tonalidades maiores. O alaude 
era um instrumento naturalmente vocacionado para este tipo de ciclos, pois os seus 
trastos estavam espagados de tal forma que a oitava se dividia em doze semitons iguais. 

Os tocadores de instrumentos de tecla mostravam-se relutantes em desistir das 
consonancias imperfeitas mais suaves e das consonancias perfeitas mais exactas, que 
so eram possiveis nas divisoes desiguais da oitava. Os compositores de tecla do inicio 
do seculo xv exploraram as quintas e quartas puras da afinagao pitagorica, na qual as 
terceiras maiores eram desagradavelmente grandes e as terceiras menores excessiva- 
mente pequenas. Quando as simultaneidades, combinando quintas e terceiras, ou ter¬ 
ceiras e sextas, se tornaram correntes no final do seculo xv, os tocadores de instrumen¬ 
tos de tecla comegaram a ajustar a afinagao das quintas e quartas por forma a obterem 
melhores terceiras e sextas. O modo preferido de o conseguirem era o chamado 
temperamento mesatonico, no qual as terceiras maiores eram ligeiramente maiores do 
que as puras e as quintas ligeiramente menores. No entanto, o temperamento 
mesatonico dava origem a um «uivo do lobo», ou quinta muito aspera, geralmente 
entre Do# e Sol' ou entre SoW e Re#. Nem a execugao em toda a gama de tonalidades 
possiveis nem a modulagao atraves de todo o ciclo de quintas podiam, nestas condi- 



goes, realizar-se com resultados homogeneos. O temperamento igual, em que todos os 
semitons sao iguais e todos os intervalos diferentes dos puros mas aceitaveis, foi a 
solugao proposta ainda no seculo xvi e, finalmente, adoptada por muitos tocadores e 
compositores de instrumentos de tecla e construtores de orgaos dos seculos xvii e xvui. 

O titulo que J. S. Bach deu a sua primeira serie de preludios e fugas em todas as 
vinte e quatro tonalidades, Das wohltemperirte Clavier (O Cravo Bern Temper ado, 
livro i, 1722), sugere que o compositor teria em mente o temperamento igual. Houve, 
no entanto, quern fizesse notar que «bem temperado» tanto pode significar tempera¬ 
mento bom ou quase igual como temperamento igual. A serie de preludios e fugas 
de Fischer nao implicava, manifestamente, o temperamento igual, uma vez que este 
compositor omitia determinadas tonalidades. 

COMPOSIGOES CORAIS — Enquanto as tocatas e os preludios e fugas eram independentes 
da musica vocal, os corais e composigoes inspiradas em corais para orgao estavam 
ligados, tanto pela fungao como pelo tema, ao reportorio dos hinos luteranos. Os 
compositores de orgao do seculo xvii utilizavam as melodias de corais de varias 
formas basicas: em apresentagoes isoladas damelodiado coral, quer harmonic as, quer 
constrapontisticas; como temas para variagoes; como temas para fantasias; como 
melodias para ornamentagao e acompanhamento. 

Os corais de orgao mais simples eram essencialmente harmonizagoes com mais 
ou menos actividade contrapontistica nas partes acompanhantes. Estas poderao ter 
sido usadas na execugao vocal dos corais, onde o orgao alternava estrofes com a 
congregagao, que cantava em unissono sem acompanhamento. As composigoes con- 
trapontisticamente mais elaboradas assemelhavam-se ao motete pelo facto de cada 
frase melodica do coral ser usada como tema para imitagao. 

A variagao coral, por vezes chamada partita coral, um tipo de composigao para 
orgao em que a melodia do coral servia de tema para uma serie de variagoes, surgiu 
no inicio do seculo xvii nas obras de Sweelinck e Scheidt, sendo retomada, embora 
com modificagoes na tecnica, por compositores para orgao posteriores, ate a epoca de 
Bach e mesmo depois. Sweelinck tendia a apresentar o coral como cantus firmus em 
notas longas, enquanto as outras vozes introduziam figuragoes diferentes, onde se 
detecta a influencia da linguagem dos virginalistas ingleses, sobre cada uma das 
exposigoes do coral completo. Danket dem Herm, de Buxtehude, e uma dessas series 
de variagoes sobre um coral. 

O tratamento em que a melodia do coral e fragmentada e os motivos resultantes 
desenvolvidos atraves de uma dedilhagao virtuosistica, ecos, contraponto imitativo e 
ornamentagao tomou, muito justamente, o nome de fantasia coral. O severo estilo 
contrapontistico das fantasias de Scheidt deu gradualmente lugaras composigoes livres 
e loquazes de Reinken, Buxtehude e outros compositores da Alemanha setentrional. 

NAWM 98 — BUXTEHUDE, Danket dem Herm, denn er ist sehrfreundlich 

Esta versao de Dai gragas ao Senhor por nos ser tao propicio trata o coral como 
cantusfirmus, mas em cada variagao o coral surge numa voz diferente: na voz superior 
na primeira variagao, na pedaleira, como voz intermedia na segunda, na pedaleira, 
como baixo na terceira e ultima. Para cada exposigao do coral Buxtehude inventa um 
tema novo e altamente individualizado que e desenvolvido, primeiro, por imitagao, 
depois, em contraponto livre. 
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O PRELUDIO CORAL — Preludio coral, um termo muitas vezes imprecisamente aplicado 
a qualquer composigao baseada numa melodia de coral, sera aqui utilizado num 
sentido bastante mais restrito, designando pegas relativamente breves e em que a 
melodia inteira e apresentada uma vez em forma facilmente identificavel. Esta forma 
do preludio coral so nasceu na segunda metade do seculo XVII. Como o nome indica, 
tais pegas terao, provavelmente, surgido como musica liturgica funcional: o organista 
tocava toda a melodia, com acompanhamento e ornamentagao ad libitum, como 
preludio ao canto do coral pela congregagao ou pelo coro; mais tarde, quando se 
escreveram pegas neste mesmo estilo geral, foi-lhes dado o nome preludios corais, 
quer se destinassem, quer nao, a servir este proposito liturgico original. O preludio 
coral e uma variagao unica sobre um coral. Naturalmente, encontramos muitas varie- 
dades de tratamento. (1) Cada frase da melodia pode, por seu turno, servir de tema 
a um breve desenvolvimento fugado, tomando, assim, o conjunto da pega a forma de 
um encadeamento de fughettas. Esta forma apresenta obvias semelhangas com a 
fantasia coral, mas e mais concisa e de estilo mais homogeneo. (2) Num tipo parti¬ 
cular de preludio coral, ligado principalmente ao nome de Pachelbel, a primeira frase 
e objecto de um tratamento fugado bastante extenso, apos o que esta e todas as outras 
frases seguintes aparecem sucessivamente, em geral na voz superior, em notas longas 
com relativamente pouca ornamentagao; cada uma destas aparigoes e precedida de um 
breve desenvolvimento imitativo, antecipando nas outras vozes, e em notas breves 
(ou seja, em diminuigao), o motivo caracteristico. Por vezes, o desenvolvimento 
fugado inicial e abreviado e a primeira frase introduzida do mesmo modo que as 
seguintes. (3) Mais numerosos sao os preludios corais em que a relagao entre a 
melodia e o acompanhamento e menos exacta. O acompanhamento, embora extraindo 
muitos dos motivos da melodia do coral, e tratado de forma muito mais livre e com 
maior variedade de frase para frase; a melodia, que geralmente comega logo no inicio, 
sem qualquer material imitativo introdutorio, e ornamentada de forma imaginativa, 
nada estereotipada, e prolonga-se, por vezes, numa longa frase melismatica na caden- 
cia final. Os mestres desta forma subjectiva e com frequencia bastante poetica do 
coral foram Buxtehude e Georg Bohm. (4) Por fim, ha preludios corais em que a 
melodia, geralmente despojada de ornamentos, e acompanhada numa ou mais das 
vozes inferiores por uma figura ritmica continua cujos motivos nao estao relacionados 
como os da melodia em si. Este tipo nao e comum no seculo XVII, mas encontramo- 
-lo com frequencia em Bach. 

MUSICA DE ORGAO NOS PAISES CATOLICOS — Os organistas da Alemanha meridional e da 
Italia nao se sentiram atraidos pela austera grandeza mistica das tocatas e fugas 
setentrionais. A maior parte da musica de orgao nos paises catolicos foi composta nas 
formas do ricercare, da canzona com variagoes, das pegas de cantus firmus baseadas 
em melodias liturgicas (correspondentes, portanto, aos preludios corais luteranos) e 
do tipo de toccata do inicio do seculo XVII, incluindo apenas episodios contrapontis- 
ticos ocasionais. De um modo geral, a musica de orgao dos paises meridionais, quer 
para os sevigos religiosos, quer para outros fins, era mais graciosa no estilo e menos 
pesada no conteudo do que a do Norte. Por exemplo, o organista espanhol Juan 
Bautista Jose Cabanilles (1644-1712) escreveu muitos tientos (ou seja, ricercari 
imitativos), passacaglias, tocatas e outras obras, algumas das quais numa linguagem 
cromatica semelhante a dos ricercari de Frescobaldi, mas ha uma grande variedade 
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de formas e estilos, do severo ricercare as pegas divididas em secgdes com a textura 
ligeira e a graga ritmica facil da sonata para tecla do secul xviii. 

Uma escola nacional francesa de musica de orgao produziu algumas atraentes 
versoes de arias populares e pegas semelhantes as aberturas e aos expressivos reci- 
tativos da opera francesa, bem como obras contrapontisticas mais eruditas e «dialo- 
gos» antifonais para as tres ou quatro divisoes de um grande orgao. Esta musica 
contem os ornamentos tipicamente franceses (agrements); muitas pegas eram conce- 
bidas para explorar possibilidades timbricas proprias de orgao e os registos eram 
muitas vezes especificados. Entre a melhor musica de orgao francesa desta epoca 
refiram-se as «missas» (versiculos e interludios para serem tocados na missa) de Fran- 
gois Couperin, que incluem especimes de todos os tipos acima enumerados. A nobre 
musica de orgao de Couperin e uma das glorias da epoca em Franga, tal como a de 
Buxtehude o foi na Alemanha. 

MUSICA para CRAVO ECLAvicoRDio — No periodo barroco, especialmente na Alemanha, 
nem sempre e possivel sabermos se um compositor concebeu determinada pega para 
ser tocada num cravo ou num clavicordio; por vezes, nem sequer temos a certeza se 
era um destes dois ou o orgao o instrumento pretendido. Embora todos os tipos de 
composigao referidos na secgao anterior tambem fossem escritos para estes dois 
instrumentos, os generos mais importantes eram o tema e variagdes e a suite. 

TEMA E VARIANCES — Comoj a referimos, a variagao de um dado tema musical era uma 
das tecnicas mais amplamente utilizadas na composigao deste periodo. Estaexposigao 
basica de um tema (aria, danga, coral ou outro), seguida de uma serie de variagoes, 
remonta aos primeiros tempos da musica instrumental. Havia agora uma tendencia 
crescente para abandonar o antigo tipo de variagao de cantus firmus, excepto nas 
partitas corais. Muitos compositores, a partir de 1650, preferiram escrever uma 
melodia original (muitas vezes chamada aria) para o tema, em vez de tomarem de 
emprestimo uma melodia conhecida, como anteriormente era habito fazer-se. 

A SUITE — Uma grande proporgao da musica de tecla de finais do seculo XVII e inicio 
do seculo XVffl foi composta em forma de suite. Existiam duas variedades distintas: 
as sequencias amorfas dos cravistas franceses e a variedade alema, concentrada em 
torno de quatro dangas-padrao. Em Franga as ordres de Frangois Couperin, publica- 
das entre 1713 e 1730, consistem cada uma num agregado frouxo de muitas —por 
vezes ate vinte ou mais — pegas em miniatura. A maioria destas pegas sao em ritmos 
de danga, como courante, sarabanda, jiga, e assim sucessivamente, altamente 
estilizados e refinados. A sua textura transparente, as linhas melodicas delicadas 
decoradas com muitos ornamentos, bem como a concisao e o humor, sao bem carac- 
teristicas da musica francesa do periodo da regencia. A maior parte tern titulos 
fantasiosos. 

NAWM 106 — FRANCOIS COUPERIN, Vingt-cinquieme ordre (EXCERTOS) 

La Visionaire («A Senhora»), IMMisterieuse («A Misteriosa»), La Monflambert (pro- 

vavelmente assim chamada em homenagem a Anne Darboulin, que casou em 1726 com 

Monflambert, o fomecedor de vinhos do rei), La Muse victorieuse («A Musa Vito- 

riosa»), Les Ombres errantes («As Sombras Errantes»), sao os sugestivos titulos de 
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algumas das pegas da Vigesima quinta ordem do quarto livro de cravo de Couperin, 
publicado em 1730. 

La Visionaire, o primeiro andamento desta ordre, e uma abertura francesa, mas 
bastante caprichosa. Depois de atingir a dominante, a primeira metade passa ao 
modo menor desta tonalidade para um momento de meditagao. A segunda metade, 
apos algumas imitagoes entre as duas maos, uma venia de passagem a fuga obrigato- 
ria — desemboca numa allemande, perturbada pelas referencias a majestosa primeira 
parte. 

La Misterieuse, em Do maior, e uma allemande mais formal em J , predominante- 
mente num ritmo constante de semicolcheias. Tern a forma bipartida tipica das dangas, 
modulando a primeira metade a dominante por meio de uma pedal que imita o som 
da musette — a gaita de foies francesa — e terminando numa cadencia perfeita nesse 
mesmo grau da escala; a segunda secgao, bastante mais longa do que a primeira, toca 
algumas tonalidades aparentadas — Mi menor e La menor. No baixo efectua-se um 
regresso a dominante atraves de uma quinta descendente preenchida por meios-tons, 
de La a Re, enquanto as vozes superiores passam por algumas harmonias tensas que 
bem poderao ter sugerido o titulo desta allemande. 

La Monflambert e uma jiga em |, talvez uma pega favorita da pessoa de quern 
tomou o nome, pois estas composigoes destinavam-se ao entretenimento dos executan- 
tes amadores de cravo. 

La Muse victorieuse apresenta um dispositivo formal bem caracteristico dos an- 
damentos bipartidos de Couperin e, mais tarde, de Domenico Scarlatti: os ultimos onze 
compassos da primeira metade tern paralelo na conclusao da segunda, com a diferenga 
de que na primeira a progressao leva a dominante enquanto na segunda leva da 
dominante a tonica. 

Les Ombres errantes talvez deva o titulo a voz media sincopada, que parece 
reflectir erraticamente a voz superior, formando cadeias de retardos, alguns dos quais 
se resolvem de forma ascendente. Assinalada pela indicagao languissament, esta pega, 
tal como La Misterieuse, apresenta a emotividade contida combinada com uma logica 
harmonica e melodica controlada que produzia essa elegancia sensivel tao atraente 
para os cortesaos e amadores de musica desta epoca. 

Um andamento majestoso em ritmo ternario que foi popularizado pela musica 
cenica de Lully e o da passacaglia e da chaconne. Tanto a chaconne como a sua 
forma aparentada do baixo obstinado (em que ha um esquema melodico repetido, 
alem de um esquema harmonico repetido) foram aplicadas nao so na musica de tecla, 
mas tambem nas obras para conjunto instrumental e vocal. Eram possiveis os mais 
variados tipos de refinamento da estrutura basica. A passacaille ou chaconne da 
primeira suite para violas (1728) de Couperin mantem ao longo de 199 compassos o 
fraseado regular de 4 + 4 compassos, apenas com uma ocasional e ligeira abreviagao 
ou extensao nas cadencias, mas com numerosas variagoes e alteragoes no esquema. 
O exemplo 11.2 ilustra varias secgoes deste andamento. Os ornamentos ou agrements 
caracteristicos, muitos dos quais provenientes da musica para alaude, que povoam 
tanto a musica de tecla como a musica para conjunto de Couperin, sao indicados na 
partitura por determinados sinais que o executante deve interpretar. Alguns destes 
sinais e algumas solugoes possiveis sao apresentados no exemplo 11.2. 

Couperin deu instrugoes precisas e pormenorizadas para a dedilhagao e execugao 
dos agrements, bem como para outros aspectos da execugao no cravo num dos mais 
importantes tratados praticos de musica do seculo xvin, L'Art de toucher le clavecin 
(A Arte de Tocar Cravo), publicado em 1716. 
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Exemplo 11.2—Frangois Couperin, passacaille ou chaconne da suite n.° 1 para violas 


a) (comp. 1) 

m Him 

4 3 

b) (comp. 68) 

idJ, 

a 

3_6- 

6 I 


C> (comp. 110) 




















A pauta inferior destina-se a segunda viola, que realiza o baixo continuo com o cravo. Nas suas duas suites 
para basse de viole Couperin nao utilizou os sinais de agrement tipicos da miisicapara esse instrumento; em 
vez disso, indicou os agrements do mesnto modo que nas suas pieces de clavecin. Segundo a sua explica^ao, 
devem interpretar-se do seguinte modo: 

art 

pince- tremblement port de voix port de voix aspiration 

simple pince-simple tremblement 


Uma vez que cada ornamento camera sobre o tempo e toma o seu valor temporal da nota a que esta asso- 
ciado, a pauta superior das partes a) e b) deste exemplo tocar-se-ia aproximadamente da seguinte maneira: 




As semicoicheiaspontuadas da parle c devem ser ligeiramente «sohreaumentadas», mas sent atingirem toda 
a dura^ao de um duplo ponto. 


Na Alemanha a suite para teclado (ou partita, como tambem se lhe chamava) 
assumira, ainda antes do fim do seculo xvn, uma ordem definida de quatro dangas: 
allemande, courante, sarabanda e jiga. A estas podia acrescentar-se um andamento 
introdutorio e uma ou mais dangas facultativas, inseridas quer a seguir a jiga, quer 
antes ou depois da sarabanda. As dangas acrescentadas, bem como o estilo geral da 
escrita, revelam a continuagao da influencia francesa sobre os compositores alemaes 
deste periodo, influencia que e igualmente manifesta nas suites dos compositores 
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belgas contemporaneos. Pensa-se que tanto a musica como o tratado de Couperin 
terao tido uma influencia consideravel no estilo de musica de tecla de J. S. Bach. 

Os compositores mais importantes da suite alema para teclado foram Froberger, 
Pachelbel, Alessandro Poglietti (um italiano residente em Viena que morreu em 
1683), Johann Krieger, J. K. F. Fischer, Johann Kuhnau e Goerg Bohm. Contempo- 
raneo de Bach e Haendel foi Gottlieb (= Theophil) Muffat (1690-1770), cujas suites 
sao exemplo dos primordios do estilo classico do seculo xvm. Em Inglaterra as 
encantadoras suites para cravo de Henry Purcell sao as unicas representantes dignas 
de nota desta forma. 

Dos quatro andamentos-padrao de danga, a allemande e geralmente num compas- 
so binario relativamente rapido; comega com uma breve anacruse e apresenta um 
movimento regular e continuo de colcheias ou semicolcheias em que todas as vozes 
participam. A courante tipica, que, especialmente nas suites mais antigas, se relaciona 
tematicamente com a allemande, e num compasso moderado de dominado pela 
figura ritmica J- J> J J J- J> muitas vezes, nas cadencias, o ultimo ou os ultimos dois 
compassos de * transformam-se, na realidade, em compassos de em virtude de uma 
deslocagao do acento. Por vezes, a courante francesa e substituida pela corrente 
italiana, ou modificada no sentido desta, que e uma danga mais rapida, em ritmo de 
/ e com uma textura mais homofonica. A sarabanda e em andamento lento, em 
compasso de \ ou \, muitas vezes com a estrutura ritmica J J- J IJ 0 ou J J J 0- J> J, 
e, geralmente, num estilo mais homofonico do que a allemande e a courante. Por 
vezes, a sarabanda segue-se um double, ou seja, uma variagao ornamental sobre a 
danga original. Ajiga, a danga final da suite, e por vezes em compasso de 4 com ritmo 
pontuado, mas posteriormente tornou-se mais frequente ser composta em \ (ou \, por 
vezes tambem \ ou *), com amplos saltos melodicos e um movimento vivo e continuo 
de tercinas. Muitas vezes e em estilo fugado ou semifugado; a segunda secgao pode 
ter o mesmo tema que a primeira, mas invertido. 

Um outro tipo ainda de suite para teclado, consistindo numa serie de dangas 
francesas ordenadas de forma variavel, teve por modelo as suites de ballet orquestrais 
do final do seculo xvii. O caracter internacional da suite manifesta-se de modo 
evidente nas origens nacionais dos andamentos de danga: a allemande e, provavel- 
mente, alema, a courante francesa, a sarabanda espanhola (importada do Mexico) e 
ajiga anglo-irlandesa. 

A suite esta representada na Alemanha por dois compositores que tambem pro- 
duziram compos igoes notaveis para alaude no periodo barroco: Esajas Reusner (1636- 
-1679) e Silvius Leopold Weiss (1686-1750). 

A SONATA PARA TECLA — A sonata, que no periodo barroco comegou por ser um tipo de 
composigao para conjunto instrumental, foi pela primeira vez transposta para tecla por 
Kuhnau em 1692. A sua obra Frische Klavierfriichte (Frutos Frescos para Tecla), 
publicada em 1696, consta exclusivamente de sonatas. Mais interessantes do que estas 
pegas algo experimentais sao as seis sonatas que Kuhnau publicou em 1700 e que 
representam musicalmente episodios do Antigo Testamento, com titulos comoJ Lou- 
cura de Saul Curada pela Musica, O Combate entre David e Golias ou Doenga e Cura 
de Ezequias. Estas sonatas biblicas sao pegas cativantes e bem construidas, alem de 
constituirem divertidas versoes musicais destas historias. A musica instrumental pro- 
gramatica nao era desconhecida no seculo XVII e no inicio do seculo xvm; ha dela 
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exemplos no Fitzwilliam Virginal Book, para ja nao falar das numerosas pegas de 
batalha dispersas pelas obras dos compositores de tecla deste periodo. Heinrich Ignatz 
Franz Biber (1644-1704) tambem escreveu sonatas biblicas para violino e continuo. 


Musica para conjunto 

No inicio do seculo xvni o predominio musical italiano haviaja sido desafiado 
pelas realizagoes dos cravistas franceses e dos organistas da Alemanha setentrional, 
mas no campo da musica instrumental de camara, como no da opera e da cantata, os 
Italianos reinavam ainda como senhores e mestres incontestados da Europa. A era dos 
grandes construtores de violinos de Cremona — Niccolo Amati (1596-1684), Anto¬ 
nio Stradivari (1644-1747) e Giuseppe Bartolomeo Guarneri (1698-1744) — foi tam¬ 
bem a era da grande musica de cordas em Italia. 

A SONATA PARA CONJUNTO — A palavra sonata aparece com bastante frequencia nas 
paginas de rosto das publicagoes musicais italianas ao longo de todo o seculo XVII. 
Durante as primeiras decadas este termo (tal como o termo paralelo sinfonia) desig- 



A afirmagao da familia do violino dentro dos instrumentos de cordas, no segundo quartel do seculo 
XVI, e documentadapor estefresco (1535-1536) de Gaudenzio Ferrari, na cupula da igreja de Santa 
Maria de lie Grazie, em Saronno (Piemonte), na Italia. O violoncelo e a viola a direita estao a ser 
tocados com o arco seguropor cima; acima e a esquerda do violoncelista, um violino e tocado em 

pizzicato 
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nava principalmente preludios ou interludios instrumentais em obras predominante- 
mente vocais; a partir de 1630, embora esta acepgao mais antiga nao desaparecesse, 
sonata e sinfonia comegaram a ser usadas cada vez mais para designar composigoes 
instrumentais independentes. As primeiras etapas do nascimento da sonata a partir da 
canzona foram delineadas no capitulo 9. 

Na acepgao mais geral da palavra, a sonata instrumental independente do periodo 
barroco e uma composigao para um pequeno grupo de instrumentos — geralmente dois 
a quatro—, com um baixo continuo, e constando de varias secgoes ou andamentos 
com ritmos e texturas contrastantes. Dentro deste modelo generico cabe, e claro, uma 
grande diversidade de formas. Aproximadamente a partir de 1660 comegaram adistin- 
guir-se claramente dois tipos de sonatas: a sonata da chiesa (a sonata de igreja, 
geralmente designada apenas como «sonata»), cujos andamentos, como e obvio, nao 
eram em ritmos de danga e nao tinham nomes de dangas, e a sonata da camera (sonata 
de camara), que era uma suite de dangas estilizadas. Assim reza a definigao, mas na 
pratica os dois tipos nem sempre apareciam na sua forma pura: muitas sonatas de igreja 
terminavam com um ou mais andamentos de danga (nem sempre designados como 
tais), enquanto muitas sonatas de camara incluiam um andamento inicial que nao era 
uma danga. A instrumentagao mais comum a partir de 1670, tanto para as sonatas de 
igreja como para as sonatas de camara, era a de dois instrumentos agudos (geralmente 
violinos) e um baixo, devendo as harmonias ser completadas pelo executante do 
continuo. Uma sonata escrita desta forma era uma trio sonata, se bem que para a sua 
execugao fossem necessarios quatro interpretes (uma vez que a linha do baixo continuo 
era dobrada num violoncelo ou num instrumento similar, enquanto o cravista ou 
organista preenchia as harmonias implicitas). A textura exemplificada pela trio sonata 
— duas linhas melodicas agudas sobre um baixo — era fundamental em muitos outros 
tipos de musica barroca e persistiu mesmo para alem do periodo barroco. 

Menos numerosas do que as trio sonatas no seculo xvn, mas em numero crescente 
a partir de 1700, sao as sonatas para violino solista (ou flauta, ou viola da gamba) com 
continuo (as chamadas sonatas a solo). Tambem se escreviam sonatas para conjuntos 
maiores, ate seis ou oito partes instrumentais com continuo, e ha algumas sonatas (ou 
pegas analogas com nomes diferentes) para um unico instrumento de cordas sem 
acompanhamento. 

A nomenclatura, em especial para as obras do tipo da sonata de camara, era 
espantosamente variada: por vezes o titulo generico de uma antologia destas obras era 
simplesmente uma lista dos nomes das dangas, ou uma de tais listas seguida das 
palavras da camera; outros titulos possiveis eram trattanimento, divertimento, 
concertino, concerto, bailo, balleto, etc. Depreende-se que estas diferentes designa- 
goes nao correspondiam a qualquer distingao particular entre formas e tipos musicais. 
Alem disso, alguns compositores da segunda metade do seculo xvu usavam a palavra 
sonata ou sinfonia para designar o andamento ou andamentos introdutorios de uma 
suite de pegas de danga. 

Quanto a forma exterior, recorde-se que a evolugao da canzona-sonata no seculo 
xvn foi no sentido de uma progressiva redugao do numero de andamentos e de um 
progressive aumento na extensao de cada um deles. A ordem dos andamentos so veio 
a fixar-se no final do seculo xvn. Durante muito tempo subsistiram vestigios da 
estrutura ciclica da antiga canzona com variagoes. A analogia tematica entre os 
andamentos mantem-se emmuitas sonatas de Giovanni Battista Vitali (c. 1644-1692) 
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e subsiste nalgumas obras do seu filho Tommaso Antonio Vitali (c. 1665-1747). Em 
contrapartida, a total independencia tematica entre os varios andamentos tornou-se 
cada vez mais a regra no fim do seculo XVII, como o ilustra a sonata La Raspona de 
Giovanni Legrenzi (NAWM 92). 

NAWM 92 — GIOVANNI LEGRENZI, TRIO SONATA: La Raspona 

Nesta sonata para dois violinos e baixo continuo (cravo e viola da gamba ou 
violoncelo) ha dois andamentos, cada um dos quais se repete: allegro e adagio. 
Ambos tern uma estmtura analoga a da canzona. O allegro comega com uma serie de 
entradas lugadas sobre dois temas ritmicamente incisivos sem a participagao do baixo; 
em compasso binario esta secgao e seguida por uma outra em escrita ternaria mais 
cantabile, em que os dois violinos trocam entre si breves motivos, uma vez mais sem 
os partilharem com o baixo. O adagio tern uma estrutura analoga, com a diferenga de 
que aqui a segunda parte e a mais fiigada. 

MUSICA DE CAMARA ITALIANA — A escola mais importante de musica de camara italiana 
neste periodo centrou-se na igreja de S. Petronio de Bolonha, de que Maurizio Cazzati 
era director musical. A sonata para violino e continuo La Pellicana, de Cazzati, 
publicada em 1970', apresenta a seguinte ordem de andamentos: (1) allegro, ", 
alia jiga (com a estranha indicagao de tempo largo e vivace), em estilo imitativo; 
(2) grave, \ (J-= J), construido com base numa estreita imitagao canonica a quinta 
e a quarta; (3) presto, * (J> = J), um tema fortemente ritmico tratado em imitagao; 
(4) prestissimo, , (J = J)> igualmente imitativo, mas com uma textura menos cerrada 
do que a dos andamentos anteriores e ampliando-se na cadencia final. Conseguimos 
perceber uma vaga semelhanga entre os temas dos quatro andamentos. Cazzati, ao 
contrario dos compositores italianos anteriores e dos compositores alemaes contem- 
poraneos de sonatas solisticas, evita a exibigao da tecnica do executante e os efeitos 
artificiosos especiais no violino; a sua abordagem seria e contida e caracteristica de 
toda a escola bolonhesa. 

ARCANGELO CORELLI — Exemplos perfeitos da fase serena e classica da arte musical 
seiscentista sao as sonatas para violino de Arcangelo Corelli (1653-1713), que ficou 
famoso, quer como compositor, quer como executante. Estudou durante quatro anos 
em Bolonha e assimilou perfeitamente a arte dos mestres bolonheses; passou a maior 
parte da vida tranquilamente em Roma a partir de 1671. As suas obras sao as seguintes: 

• Opus 1: doze trio sonatas (sonata da chiesa), publicadas pela primeira vez em 
1681; 

• Opus 2: onze trio sonatas da camera e uma chaconne, 1685; 

• Opus 3: doze trio sonatas, 1689; 

• Opus 4: doze trio sonatas da camera, 1695; 

• Opus 5: doze sonatas a solo (seis da chiesa, cimo da camera, e uma serie de 
variagoes), 1700; 

• Opus 6: doze concerti grossi, publicados em 1714, mas seguramente compos- 
tos antes de 1700, alguns provavelmente ja em 1682. 

Ed. in HAM, vol. 2, n.° 219. 
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As TRIO SONATAS DE CORELLI — As trio sonatas de Corelli sao o expoente maximo da 
musica de camara italiana de finais do seculo xvii; as suas sonatas e concertos 
solisticos inauguraram processos que viriam a ser desenvolvidos nos ciquenta anos 
seguintes ou mais. Corelli constitui excepgao entre os compositores italianos do seu 
tempo pelo facto de, aparentemente, nao ter escrito qualquer pega de musica vocal; 
transpos o genio nacional do canto para o violino, o instrumento que mais se apro- 
xima do caracter lirico e expressivo da voz humana. Como que reconhecendo esta 
afinidade, Corelli sujeitou os dois violinos das suas trio sonatas a limitagoes tecnicas 
deliberadas; o executante nunca devia ir alem da terceira posigao, e as notas do 
extremo mais grave do instrumento tambem nao eram muito utilizadas; evitavam-se 
tambem as escalas rapidas e as cordas duplas mais dificeis. Os dois violinos sao 
tratados exactamente da mesma maneira, e as linhas melodicas entrecruzam-se e 
trocam constantemente motivos. Os retardos, tao eficazes no violino como na voz, 
sao constantes, dando a musica um impulso decisivo. 

Um recurso tecnico fundamental em toda a musica de Corelli e a sequencia. 
A utilizagao amplae sistematicadeste meio de construgao nas obras de Corelli contri- 
bui para uma clara organizagao tonal, praticamente isenta de quaisquer vestigios de 
modalidade, que impressiona o ouvinte actual. A sequencia, levada a cabo 
diatonicamente dentro de uma mesma tonalidade, ou modulando de forma descenden- 
te atraves do ciclo de quintas, e um dos agentes mais poderosos para estabelecer a 
tonalidade. As modulagoes de Corelli no interior de um andamento — quase sempre 
a dominante e (nas tonalidades maiores) ao relativo — sao sempre logicas e claras; 
foi ele quern estabeleceu os principios da arquitectura tonal que viriam a ser elabo- 
rados e desenvolvidos por Haendel, Vivaldi, Bach e outros compositores da geragao 
seguinte. A musica de Corelli e quase integralmente diatonica; o cromatismo limita- 
-se praticamente a algumas setimas diminutas e uma ou outra sexta aumentada (sexta 
napolitana) sobre o quarto grau da escala nas cadencias. 

Muitas das trio sonatas de igreja de Corelli constam de quatro andamentos pela 
ordem lento-rapido-lento-rapido, analoga a ordem dos quatro andamentos de muitas 
cantatas deste periodo. A mesma ordem de andamentos foi frequentemente utilizada 
por outros compositores do fim do seculo xvii e inicio do seculo xvin, pelo que certos 
historiadores da musica a consideram como o prototipo da sonata barroca — uma 
visao simplista, dado que sao inumeras as excepgoes a regra geral. As sonatas de 
camara de Corelli, tanto para trio como para solista, comegam geralmente com um 
preludio, seguindo-se-lhe duas ou tres das dangas convencionais da suite, pela ordem 
normal, mas a jiga final pode ser substituida por uma gavota. 

Na maioria das trio sonatas de Corelli todos os andamentos sao na mesma tona¬ 
lidade, o que e caracteristico do seculo xvii. O mesmojanao sucede com as obras mais 
tardias: todas as sonatas solisticas que sao em tonalidades maiores (oito em onze) tern 
um andamento lento no relativo menor, e todos os concerti grossi tern um andamento 
lento numa tonalidade contrastante. Regra geral, os andamentos sao tematicamente 
independentes, embora aparegam alguns raros exemplos de semelhanga tematica 
(como nos dois andamentos lentos da trio sonata Opus 3, n.° 7). Nao ha temas con- 
trastantes ou «secundarios» dentro de um mesmo andamento. O tema de todo o dis- 
curso musical a desenvolver e exposto de imediato numa frase completa com uma 
cadencia definida; a partir dai a musica desenrola-se numa continua expansao deste 
tema, com tratamento sequencial, breves modulagoes, terminando em tonalidades vi- 
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zinhas, e fascinantes subtilezas de fraseado. Este contmuo desenvolvimento ou «de- 
senrolar» (do alemao Fortspinnung) de um unico tema e extremamente caracteristico 
do barroco tardio. Naoe identico ao posterior processo de desenvolver motivos de um 
tema, implicando antes um fluxo ininterrupto e livre de ideias musicais que parecem 
brotar espontaneamente da ideia inicial. Corelli combina, por vezes, este processo 
com a repetigao de algum do material precedente, mas nas suas sonatas nunca ha 
nada de semelhante a recapitulagao integral da sonata classica. Muitas vezes a ultima 
frase de um andamento e repetida, como que para evitar um final demasiado abrupto. 
Um dos recursos ritmicos preferidos em ritmo ternario e a cadencia com hemiolia. 

As trio sonatas de Corelli incluem dois tipos principais de andamentos. O primei- 
ro tipo, numa unica seegao sem repetigdes, e contrapontistico, com frases de extensao 
muito irregular. Com pulsagao lenta, e muitas vezes utilizado no primeiro andamento, 
quer das sonatas de igreja, quer das de camara. Com pulsaQao mais rapida, encontra- 
mos este tipo de andamento no primeiro allegro das sonatas de igreja e com frequen- 
cia na allemande das sonatas de camara. A textura e a de uma fuga livre, com o baixo 
a participar como terceira linha contrapontistica. O allegro e o centro de gravidade 
musical da sonata de igreja, o andamento que conserva de forma mais evidente alguns 
aspectos da canzona, nomeadamente no uso que faz do estilo imitativo, no caracter 
ritmico do tema e na modificagao do tema apos a exposigao. (Em determinadas 
sonatas, por exemplo, algumas de Purcell, um andamento deste tipo e efectivamente 
designado por canzona.) 

O segundo tipo de andamento tende para a homofonia e nas dangas das sonatas 
de camara consta, geralmente, de duas seegoes repetidas com um fraseado bastante 
mais regular. 

Se caracterizamos o primeiro tipo de andamento como contrapontistico e o 
segundo como homofonico, estes termos devem ser tornados num sentido relativo. 
O pensamento musical de Corelli, tal como o de todos os compositores do seu tempo, 
era essencialmente contrapontistico, mas contrapontistico no quadro de uma estrutura 
harmonica tonal claramente definida pelo basso continuo. Os dois tipos de escrita que 
distinguimos como contrapontistico e homofonico surgem combinados emtoda a sua 
obra. Alem disso, a distingao teorica entre sonata de igreja e sonata de camara nao 
e inteiramente valida em Corelli. Como observamos na trio sonata Opus 3, n.° 2 
(N A WM 93), o terceiro andamento de uma sonata de igreja pode ser uma cantilena 
lirica em ritmo de sarabanda, e o animado final e muitas vezes umajiga em estilo 
imitativo com duas seegoes repetidas; inversamente, tanto o caracter serio como as 
formas exteriores da sonata de igreja prevalecem nos dois primeiros andamentos de 
muitas das sonatas de camara de Corelli, onde podemos detectar uma certa semelhan- 
ga com a abertura francesa: uma introdugao lenta, com um ritmo pontuado persistente, 
seguida de um allegro imitativo semelhante a uma canzona. Esta combinagao de 
introdugao lenta e allegro fugado, seguida de uma serie de dangas, era comum neste 
genero musical. 

NAWM 93 — ARCANGELO CORELLI, TRIO SONATA OPUS 3, N.° 2 


O andamento inicial desta sonata, com a indicagao grave, e um exemplo do primeiro 
tipo de andamento descrito no texto. Tern um baixo em constante movimento, sobre 
o qual os dois violinos se encontram, se cruzam e se separam em cadeias de retardos. 
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O allegro que vem a seguir e um andamento rapido do mesmo tipo, com a resposta 
da fuga no segundo violino em movimento contrario, enquanto o baixo a retoma em 
movimento directo. A seguir a primeira exposigao so reaparece a segunda parte do 
tema, tanto em movimento directo como invertida. A tonalidade de Re maior e clara- 
mente circunscrita por cadencias bem preparadas em La maior. Si menor e Mi maior 
antes do regresso a Re. 

O adagio e tambem do mesmo tipo, mas aqui o ritmo e de sarabanda, e o espirito 
e semelhante ao de um passional dueto operatico em que as vozes ora se imitam uma 
a outra ora evoluem em movimento paralelo. Ha muitos retardos tanto no primeiro 
como no segundo tempo dos compassos ternarios. 

O allegro final ilustra o segundo tipo de andamento. E uma pega de danga, uma 
jiga, embora aparega designada simplesmente como allegro. Afasta-se da danga co¬ 
mum pelo facto de ser, como o primeiro allegro, de concepgao fugada, sendo o tema 
da segunda metade uma inversao do da primeira. 


As SONATAS PARA SOLISTA DE CORELLI — Tem a mesma ordem e o mesmo genero de 
andamentos que os tipos de trio sonatas correspondentes, embora nas suas sonatas 
solisticas exista sempre, acopulado a um ou outro dos andamentos convencionais, um 
andamento rapido suplementar de textura contrastante. Alem disso, no primeiro allegro 
a sonoridade a tres vozes da trio sonata e simulada pela textura rica da parte do violino 
solista, onde abundam as cordas duplas. Naturalmente, as sonatas solisticas tem uma 
maior proporgao de andamentos homofonicos do que as trio sonatas. A inovagao mais 
marcante de Corelli e, no entanto, o tratamento tecnico do violino. Embora nunca seja 
ultrapassada a terceira posigao, ha dificeis cordas duplas e triplas, escalas rapidas, 
harpejos, cadenzas e passagens semelhantes a estudos em moto perpetuo. 

No conjunto, estas sonatas para solistas dao-nos uma ideia bastante exacta do que 
Corelli esperava, no dominio da tecnica, dos alunos. O seu ensino langou as bases da 
maior parte das escolas violinisticas do seculo xvm; teve nas geragoes seguintes de 
executantes uma influencia tao importante como a da sua musica sobre as geragoes 
seguintes de compositores. Alguns contemporaneos e muitos continuadores supera- 
ram-no em bravura, mas nenhum na compreensao que revelou das possibilidades 
cantabile do seu instrumento, nem no bom gosto com que evitou as meras exibigoes 
de virtuosismo que nao fossem justificadas pelo conteudo musical. A sua pega mais 
dificil (pelo menos no que diz respeito a tecnica de arco) e tambem a que gozou de 
uma popularidade mais duradoura e a magistral serie de variagoes que rematam a sua 
Opus 5. O tema e a Follia (ou Folia, tambem conhecida como les Folies d'Espagne 
e ainda por outros nomes), uma melodia muito famosa, provavelmente de origem 
portuguesa, que data do inicio do seculo xvi, com um baixo semelhante ao da 
romanesca (exemplo 9.2), e, tal como esta, um tema predilecto para variagoes durante 
todo o seculo xvii. 

No periodo barroco esperava-se sempre dos executantes que acrescentassem algu- 
ma coisa ao que o compositor escrevera. A realizagao de um baixo cifrado, por 
exemplo, era elaborada pelo instrumentista. As linhas melodicas dos solos vocais ou 
instrumentais dependiam da capacidade, do gosto e da experiencia do executante para 
serem devidamente completadas atraves de ornamentos. Em ambos os aspectos, a 
pratica variava de pais para pais e de epoca para epoca, pelo que a reconstituigao de 
todas estas tradigoes de execugao desaparecidas e uma tarefa complexa e delicada 
para os eruditos modernos. 
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A IMPROVISA^AO NA EXECU^AO MUSICAL — A ornamentagao melodica tern uma longa 
historia, que remonta a Idade Media. E provavel que a origem dos ornamentos tenha 
sido sempre a improvisagao, e, embora numa etapa posterior tenham por vezes pas- 
sado a ser total ou parcialmente escritos, ou entao indicados por sinais proprios (como 
no exemplo 11.2), nao deixaram de conservar um certo tom de espontaneidade. Para 
nos a palavra ornamentagao e susceptivel de evocar conotagoes erroneas, sugerindo 
qualquer coisa de inessencial, de superfluo, um mero acrescento facultativo a melo- 
dia. Mas nao era esta a concepgao vigente no periodo em analise. Os ornamentos nao 
eram meramente decorativos; eram um meio de transmitir emogoes. Alem disso, 
alguns dos ornamentos mais comuns —em especial o trilo e a appoggiatura — 
acrescentavam, por vezes, a musica um sabor dissonante, de que a versao escrita da 
pega nao oferece qualquer indicio. 

Havia duas formas principais de ornamentar uma dada linha melodica: (1) peque- 
nas formulas melodicas (como trilos, grupetos, appoggiaturas, mordentes) ligadas a 
uma ou duas notas escritas e que eram, por vezes, embora nem sempre, indicadas por 
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Adagio da sonata Opus 5, n." 3, de Corelli, na edigao impressa por John Walsh, Londres, c. 1711. 

A parte do violino e apresentada na versao originalmentepublicada e numa versao ornamentada 
que se diz representar a forma como o proprio Corelli a tocava (New Haven, Yale University Music 

Library) 
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sinais especiais; (2) ornamentos mais longos, como escalas, passagens rapidas, 
harpejos, etc, por meio dos quais se obtinha uma parafrase livre e elaborada da linha 
escrita. A ornamenta^ao mais longa (chamada divisao, diminuigao, Jiguragao, ador- 
nos e outros nomes ainda) era, como e evidente, mais adequada as melodias em 
andamento lento. Chegaram ate nos versoes ornamentadas de andamentos lentos das 
sonatas solisticas de Corelli numa edigao de Estienne Roger d'Amsterdam datada de 
1710; afirma este autor que tais versoes representam a forma como o compositor 
executava esses andamentos, tratando-se de um dos raros exemplos de composigoes 
italianas onde tais adornos, normalmente improvisados, aparecem escritos em forma 
desenvovida. Quer as versoes ornamentadas sejam ou nao do proprio Corelli, ilustram 
seguramente o caracter geral desses embelezamentos melodicos, tal como eram pra- 
ticados na epoca. 

Um outro tipo de ornamentagao, comum na opera e presente tambem nalguma da 
musica instrumental de Corelli e dos seus contemporaneos, e a cadenza, uma elaborada 
extensao do acorde de quarta e sexta de uma cadencia final. A Opus 5, n.° 3, constitui 
umaprefiguragao das longas cadenzas dos concertos dos periodos classico e romantico. 

Os executantes do periodo barroco tinham, assim, a liberdade de introduzirem 
acrescentos na partitura escrita pelo compositor; eram igualmente livres de suprimi- 
rem determinadas passagens e de fazerem varias outras modificagoes. Nas operas 
eram omitidas arias, ou substituidas por arias diferentes, praticamente ao sabor do 
capricho dos cantores. Frescobaldi permitia que os organistas desmembrassem as suas 
tocatas ou as terminassem onde lhes aprouvesse. Os compositores de variagoes, suites 
e sonatas partiam do principio de que os executantes suprimiriam ad libitum certos 
andamentos. Muitos frontispicios de colectaneas de musica para conjunto instrumen¬ 
tal nao so preveem diversos tipos de instrumentos, como tambem um numero variavel 
deles: por exemplo, editavam-se sonatas para violino e baixo continuo com um ou 
dois violinos adicionais, «se assim se desejar». 

SONATAS PARA CONJUNTO FORA DE ITALIA — As trio sonatas italianas foram imitadas ou 
adaptadas por compositores de todos os paises. Ja foi assinalada -a sua influencia 
sobre o compositor ingles John Jenkins. Purcell, nas suas duas series de trio sonatas 
publicadas em 1683 e 1697, «procurou uma imitagao exacta dos mais famosos mes- 
tres italianos», embora se distingam tambem alguns sinais de influencia francesa nos 
seus ritmos e melodias. Um outro compositor ingles, John Ravenscroft, publicou em 
Roma, em 1695, uma serie de doze trio sonatas num estilo praticamente impossivel 
de distinguir do de Corelli. As trio sonatas de Haendel sao, na sua maioria, na mesma 
forma, em quatro andamentos, e no mesmo estilo generico que as de Corelli. 

Na Alemanha escreveram sonatas para trio ou para combinagoes maiores de 
instrumentos Georg Muffat (Armonico tributo, 1682), Reinken (Hortus musicus, 
1687), Buxtehude (1696), Fux, Caldara, Christoph Graupner e outros. As sonatas de 
Fux e Graupner contem alguns exemplos notaveis de intricada escrita fugada, em que 
se combina o gosto alemao pelo contraponto com uma forma e um estilo derivados 
dos compositores italianos. 

As primeiras, e tambem as mais importantes, trio sonatas escritas em Franga 
foram as de Couperin. Algumas delas terao, provavelmente, sido compostas ja em 
1692, embora so tenham sido publicadas muitos anos mais tarde. Uma colectanea de 
1726, intitulada Les nations: sonades et suites de simphonies de trio, inclui quatro 
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ordres, constando cada qual de uma sonata da chiesa (a sonade) em varios andamen- 
tos, seguida de uma suite de dang as (a suite de simphonies). O estilo, embora mani- 
festamente influenciado, nas sonades, pelo de Corelli e outros italianos distingue-se 
permanentemente pelo mesmo refinamento melodico e pelo mesmo gosto requintado 
nos ornamentos que assinalam as pegas para cravo de Couperin. 

Couperin admirava tanto as obras de Lully como as de Purcell, e na controversia 
que entao grassava em Franga acerca dos meritos respectivos da musica francesa e 
italiana o compositor manteve uma posigao neutral. Pelos titulos, prefacios e conteu- 
do de varias das colectaneas publicadas, Couperin proclamou (v. vinheta) que a 
musicaperfeita seriaumauniao dos dois estilos. Em consonancia com este ideal estao 
duas outras suites para trio, intituladas, respectivamente, Parnaso, ou a Apoteose de 
Corelli, e A Apoteose de Lully. Nesta ultima Couperin imagina que Lully vai reunir- 
-se a Corelli no Parnaso para tocarem juntos o primeiro e segundo violinos de uma 
abertura francesa e da trio sonata que se lhe segue. Entre a restante musica de camara 
de Couperin merece destaque uma serie de doze «concertos» (no sentido de conjuntos 
harmoniosos; nao se trata de concertos, mais sim de suites) para cravo e varias 
combinagoes de instrumentos, constando cada um de um preludio e varios andamen- 
tos de danga; os quatro primeiros sao geralmente conhecidos por concerts royaux 
(pois foram executados na presenga de Luis XIV em 1714 e 1715) e os ultimos oito 
foram publicados em 1724 sob o titulo de conjunto Les gouts reunis [Os estilos 
(frances e italiano) reunidos]. 

A SONATA PARA SOLISTA — Embora os compositores posteriores a Corelli tenham con- 
tinuado a escrever trio sonatas, a sonata para solista comegou a atrair cada vez mais 
as suas atengoes. A sonata para violino solista sempre havia sido um veiculo de 
eleigao para as experiences com arcadas especiais, dedilhagoes complexas e todo o 
tipo de passagens dificeis. Johann Jakob Walther (1650-1717?), numa colectanea de 
doze sonatas publicadas em 1676 sob o titulo Scherzi, ultrapassou tudo o que ate 
entao se fizera nestes dominios. Heinrich Ignaz Franz Biber foi tambem um execu- 
tante virtuoso, mas ao mesmo tempo um compositor de interesses mais amplos. 
Embora Biber tenha composto musica sacra e obras para conjunto instrumental, e 
recordado principalmente pelas suas quinze sonatas para violino compostas cerca de 
1675, querepresentam, na suamaioria, meditagoes sobre episodios da vidade Cristo 2 . 
Estes engenhosos exemplos de musica programatica recorrem, em grande medida, a 
acordatura, ou seja, a afinagoes menos habituais das cordas do violino para facilitar 
a execugao de determinados acordes. 

Tanto Walther como Biber introduziram muitas vezes andamentos rapsodicos ou 
secgoes analogas e uma tocata nas suas sonatas e ambos escreveram muitos dos seus 
andamentos mais longos sob a forma de um tema e variaqoes ou de uma passacaglia. 
A passacaglia de Biber para violino solista sem acompanhamento, incluida na colec¬ 
tanea de sonatas biblicas, talvez seja a mais importante precursora da grande chaconne 
em Re menor de Bach. A maioria dos compositores violinisticos alemaes posteriores 
a Biber e a Walter sofreram a influencia das escolas italianas e desenvolveram um 
estilo cosmopolita sobre essa base. 

2 Heinrich Franz Biber, Sechzehn Violinsonaten, ed. Erwin Luntz, in DTOe, 25, ano 12/2, Graz, 
1959. 
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Um dos mais importantes discipulos de Corelli foi Francesco Geminiani (1687- 
-1762), que fez em Londres uma longa carreira de virtuoso e compositor. Ai publicou, 
em 1751, The Art of Playing on the Violin (A Arte de Tocar Violino), um metodo que, 
indubitavelmente, encarna os principios da tecnica e da improvisagao ensinados por 
Corelli e pelos outros mestres italianos do inicio do seculo xvm. As sonatas solisticas 
e os concerti grossi de Geminiani baseiam-se no estilo de Corelli, acrescido de 
caracteristicas que atestam a data mais tardia destas obras. Os concerti grossi de 
Haendel tambem se apoiam na abordagem que Corelli faz deste genero musical. 
A tradigao corelliana persiste tambem nas composigoes de dois outros famosos vio- 
linistas do seculo xvm, Francesco Maria Veracini (1690-c. 1750) e Pietro Locatelli 
(1695-1764), este ultimo tambem discipulo de Corelli. O mais celebre de todos os 
virtuosos italianos foi Giuseppe Tartini (1692-1770), mas as suas sonatas e concertos 
solisticos sao predominantemente no estilo classico nascente de meados do seculo 
xvm. 

O principal compositor frances de sonatas para violino foi Jean-Marie Leclair 
(1697-1764). A sua musica parece combinar a pureza classica de Corelli com uma 
graga e uma suavidade melodica tipicamente francesas, conjugando uma perfeita 
clareza de textura e forma com uma ornamentagao abundante e de bom gosto; os seus 
andamentos em forma de rondei tern um encanto muito especial. 


G A 2 )- 

COUPERIN DEFENDE A UNIAO DOS ESTILOS ITALIANO E FRANCES 

Os estilos italiano efrances vem ha muito dividindo a republica da musica em Franga. Quanto 
a mim, sempre estimei as coisas que o mereciam, sem olhar a compositores ou a nagoes, e as 
primeiras sonatas italianas que apareceram em Paris ha trinta anos atras e que me encora- 
jaram a compor algumas, a meu ver, nao causaram dano as obras de Monsieur de Lully nem 
as dos meus antepassados, que sempre serao mais admiraveis do que susceptiveis de serem 
imitadas. Assim, merce de um direito que a minha neutralidade me confere, navego sob a 
afortunada estrela que ate agora me guiou. 

Uma vez que a musica italiana tern sobre a nossa o direito de primogenitura, no final deste 
volume encontra-se uma grande trio sonata intitulada L'Apotheose de Corelli. Uma fraca 
centelha de amor-proprio persuadiu-me a apresenta-la em partitura. Se algum dia a minha 
musa se ultrapassar a si propria, atrever-me-ei a realizar igualmente alguma coisa no estilo 
do incomparavel Lully, embora as suas obras decerto bastem, por si sos, para o imortaliza- 
rem. 

Excerto de Francois Couperin, prefacio a Les gouts-reunis. Paris, 1724, trad, de C. Palisca, original frances in 
Oeuvres completes, vol. 8, ed. Andre Schaeffner. 


OBRAS PARA CONJUNTOS MAIORES — As instrumentagoes para trio e para solista, embora 
fossem as mais correntes, nao eram as unicas utilizadas nas sonatas (ou em pegas 
analogas, fosse qual fosse o nome por que eram designadas) durante este periodo. Em 
Italia, desde o tempo de Giovanni Gabrieli e ao longo de toda a primeira metade do 
seculo xvii, houve uma produgao constante de canzonas, suites de dangas, sonatas e 
sinfonias para grupos de tres ou mais instrumentos melodicos, acrescidos de um baixo 
continuo. Muitas sonatas venezianas deste periodo sao semelhantes as aberturas de 
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opera venezianas da mesma epoca. Os compositores bolonheses e outros italianos do 
final do seculo xvn escreveram tambem muitas obras para grupos maiores, que, pela 
forma e pelo estilo, se assemelhavam, quer a trio sonata, quer ao concerto. 

A sonata, e mais especialmente a suite para conjunto instrumental, teve uma vida 
particularmente longa na Alemanha. As obras mais notaveis (se bem que nao as mais 
tipicas) desta forma apos o Banchetto musicale de Schein foram as sonatas de camara 
de Johann Rosenmiiller (c. 1620-1684), publicadas em 1670\ Cada uma das onze 
sonatas desta colectanea consta de uma sinfonia seguida de allemande, courante, 
bailo (um andamento breve, ligeiro, marcadamente ritmico, em compasso de *) e 
sarabanda, a que, porvezes, se somavauma intrata ou outradan^a. A instrumentasao 
e para cinco instrumentos de cordas («ou outros instrumentos») e baixo continuo. As 
sinfonias, claramente inspiradas nas aberturas de opera venezianas (Rosenmiiller 
passou grande parte da sua vida em Veneza), sao especialmente notaveis: nelas 
alternam secedes solenes e majestosas em compasso ternario moderado ou lento e 
secQoes contrastantes de ritmo mais rapido. 

A predilec 9 ao nacional por uma sonoridade plena, combinada com os condicio- 
nalismos da vida musical da epoca, estimulou, na Alemanha do seculo xvn, as formas 
semipopulares da sonata e da suite para conjunto. A musica era cultivada nao apenas 
nas cortes e entre a nobreza, mas tambem por um grande numero de elementos da 
classe media. O collegium musicum, uma associasao de cidadaos que se reuniam para 
tocar e cantar para seu proprio prazer, era uma institui^ao corrente em muitas cidades 
alemas, a par de outras organiza^oes musicais de caracter mais ou menos publico. As 
bandas locais (Stadtpfeifer) e, nas zonas luteranas, os musicos da igreja estavam 
tambem intimamente ligados a vida das populagoes. Em certos locais tocavam-se 
diariamente corais ou sonatas (chamadas Turmsonaten) em instrumentos de sopro na 
torre dos pa£os do concelho (Rathaus) ou numa igreja. A tradi^ao musical alema tinha 
um caracter simples e directo; os compositores preferiam os conjuntos relativamente 
grandes e tanto apreciavam a sonoridade dos instrumentos de sopro como dos de 
cordas. 

MUSICA DE ORQUESTRA — Proximo do final do seculo xvn comeijou a ser geralmente 
reconhecida a distin^ao entre musica de camara e musica de orquestra, ou seja, entre 
a musica com um so instrumento para cada parte e a musica de conjunto com mais 
de um instrumento a tocar a mesma parte. Numa grande proporgao das obras para 
conjunto do seculo xvn nao fica claro se os compositores teriam alguma preferencia 
quanto a este aspecto; a escolha poderia depender das circunstancias. Por exemplo, 
uma trio sonata da chiesa, embora presumivelmente composta para dois violinos 
solistas, podia ser tocada na igreja por um conjunto de orquestra se a dimensao do 
auditorio o tornasse desejavel ou se a ocasiao fosse festiva. Inversamente, nem a 
designa^ao de sinfonia ou concerto nem a presen^a de tres, quatro ou mais partes 
melodicas acima do baixo implicavam necessariamente o recurso a uma orquestra, e 
nao a um conjunto de camara. Quando se pretendia refor^ar as partes, o procedimento 
habitual no seculo xvn consistia em aumentar o numero de instrumentos harmonicos 
para o continuo e acrescentar mais instrumentos melodicos na linha do soprano. Para 
alem do uso do basso continuo e do predominio dos instrumentos de cordas, nao 

' Ed. Karl Nef, in DdT, vol. 18, Leipzig, 1904. 
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Concerto ao ar livrepelo Collegium Musicum na Universidade de lena na decada de 1740. Bach 
dirigiu um grupo analogo na cidade de Leipzig (Hamburgo, Museum fur Kunst und Gewerbe) 


havia norma comum que determinasse a composigao de um conjunto nem o numero 
de instrumentos para cada parte. 

Como e evidente, os teatros de operas tinham orquestras proprias; porconseguin- 
te, as aberturas de opera, quer em Italia, quer em Franga, alem das numerosas dangas 
que constituiam uma parte indispensavel da opera francesa, eram sempre concebidas 
como musica especificamente de orquestra e escritas num estilo mais apropriado a 
execugao de orquestra do que a execugao de camara. A orquestra mais famosa da 
Europa era a da Opera de Paris, que, sob o severo regime de Lully, atingira um grau 
de perfeigao tecnica ate entao inedito num tao grande grupo de executantes instru- 
mentais. 

A SUITE ORQUESTRAL — Os discipulos alemaes de Lully introduziram no seu pais natal 
as normas de execugao francesas, juntamente com o estilo musical frances. Disto 
resultou um novo tipo de suite orquestral, que floresceu na Alemanha, aproximada- 
mente, entre 1690 e 1740. As dangas destas suites, que tomavam por modelo as dos 
ballets e operas de Lully, nao surgiam em qualquer numero ou ordem fixos. Em 
virtude do facto de serem sempre introduzidas por um par de andamentos em forma 
de abertura francesa, a palavra ouverture rapidamente passou a ser usada como 
designagao para a suite. Entre as primeiras colectaneas de suites orquestrais refira-se 
o Florilegium (1695 e 1698), de Georg Muffat, cuja segunda parte incluia um ensaio 
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com muita informa^ao e ilustrado por exemplos musicais acerca do sistema de arcada 
frances, da execusao dos agrements e outras questoes 4 . Outra importante colectanea 
foi o Journal deprintemps (1695), de J. K. F. Fischer 5 . Tambem escreveram suites- 
-ouvertures compositores como Fux, Telemann e uma quantidade de outros musicos 
alemaes, incluindo J. S. Bach. 

O CONCERTO — Um novo tipo de composiQao de orquestra, o concerto, surgiu nas duas 
ultimas decadas do seculo XVII e tornou-se a forma mais importante da musica de 
orquestra barroca a partir de 1700. O concerto permitia aos compositores combinar 
numa unica obra varias aquisi^oes recentes: o estilo concertato e os seus contrastes; 
a textura de um baixo firme e um soprano ornamentado; a organizagao musical 
baseada no sistema de tonalidades maior-menor; a construQao de uma obra longa a 
partir de andamentos separados e autonomos. 

Por volta de 1700 escreviam-se tres tipos diferentes de concertos. Um, o concerto 
orquestral (tambem chamado concerto-sinfonia, concerto-ripieno ou concerto a 
quattro), era simplesmente uma obra orquestral em varios andamentos, num estilo 
que dava especial destaque a parte do primeiro violino e, geralmente, evitava a textura 
contrapontisticamais complexa, caracteristica da sonata e dasinfonia. Maisnumero- 
sos e retrospectivamente mais importantes eram os dois outros tipos, o concerto 
grosso e o concerto solista, nos quais contrastavam sistematicamente sonoridades 
diferentes: no concerto grosso, um pequeno grupo de instrumentos solistas e, no 
concerto solista, um unico instrumento opunham-se a um conjunto maior. Este con- 
junto era quase sempre uma orquestra de cordas, geralmente dividida em primeiros 
e segundos violinos, viola, violoncelo e violao, com baixo continuo. Os instrumentos 
solistas eram tambem normalmente de cordas: no concerto de solista, um violino; no 
concerto grosso, regra geral, dois violinos e continuo, embora pudessem acrescentar- 
-se a estes, ou utilizar-se em vez deles, outros instrumentos de cordas ou de sopro. 
Concerto grosso significava inicialmente o «grande conjunto», ou seja, a orquestra, 
por oposisao ao concertino, ou «pequeno conjunto», o grupo de instrumentos solis¬ 
tas. Mais tarde o termo concerto grosso passou a aplicar-se a composigao que justa- 
punha estes diferentes grupos. Quer no concerto grosso, quer no concerto solista, a 
designa^ao habitual para a orquestra completa era tutti (todos) ou ripieno (cheio). 

A pratica de fazer contrastar instrumentos solistas com a orquestra completa ja 
havia sido introduzida muito antes de surgir o concerto enquanto tal. Ao longo de 
todo o seculo xvii encontramos exemplos de instrumenta^ao identica a do concerto 
em canzonas e outras obras para conjunto instrumental. Lully introduziu episodios 
para um trio de instrumentos de sopro solistas nalgumas dangas das suas operas. 
O vaivem de frases curtas entre instrumentos solistas e tutti era amplamente utilizado 
em finais do seculo xvii: encontramo-lo em suites-ouvertures, cantatas sacras e, 
ocasionalmente, em sonatas e sinfonias. Um antecessor do concerto foi a sinfonia ou 
sonata para um ou dois trompetes solistas com orquestra de cordas, forma especial- 
mente cultivada em Veneza e Bolonha. Encontramos tambem diversos elementos do 
concerto nas aberturas de opera venezianas, que eram, ocasionalmente, tocadas fora 
dos teatros de opera como sonatas instrumentais independentes. As oratorias e as 

Florilegium secundum, ed. Heinrich Rietsch, in DTOe, 2/2, Viena, 1895. 

5 Ed. Ernest von Werra, in DdT, vol. 10, Leipzig, 1902. 
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arias de opera eram, por vezes, acompanhadas por uma orquestra de ripieno, que 
tocava principalmente nos ritornellos, e por um concertino que acompanhava e 
dialogava com o cantor solista. 

Os concertos, tal como as sonatas e as sinfonias, eram tocados na igreja como 
«aberturas» antes da missa ou em determinados momentos da cerimonia. Para a missa 
de Natal os compositores acrescentavam muitas vezes um andamento facultativo em 
estilo pastoral; o Concerto de Natal (Opus 6, n.° 8) de Corelli contem a mais conhe- 
cida e tambem uma das mais belas destas pastorais. Outros exemplos de andamentos 
pastorais do periodo barroco tardio sao a sinfonia no inicio da segunda parte da 
Oratoria de Natal de Bach e a sinfonia pastoral da primeira parte do Messias de 
Haendel. 

Os concerti grossi de Corelli, que figuram entre os primeiros exemplos desta 
forma, aplicam o principio do constraste solo-tutti, mas Corelli nao estabelecia uma 
diferenga de estilo entre os trechos de solos e os de tutti, pelo que muitas vezes estes 
concertos sao, na realidade, meras sonatas de igreja ou de camara divididas entre um 
grupo pequeno e um grupo maior de instrumentos, em que o grupo maior responde 
em eco ao mais pequeno, reforga as passagens cadenciais ou pontua de outras formas 
a estrutura da obra. A preeminencia relativa da parte do primeiro violino sugere 
ocasionalmente a textura do posterior concerto solista. Identica dependencia em 
relagao a forma e ao estilo da sonata e evidente nos primeiros concerti grossi dos 
compositores alemaes, como, por exemplo, os de Georg Muffat (1701), que afirma ter 
tornado pela primeira vez contacto com o novo genero em Roma (v. vinheta). Ja bem 
entrado o seculo xvm, alguns concertos apresentam ainda, pelo menos, um dos tragos 
caracteristicos da sonata, o allegro fugado ou semifugado. O concerto grosso tendia 
a ser conservador devido ao facto de muitos compositores (Geminiani, por exemplo) 
partilharem a concepgao corelliana desta forma como sendo essencialmente uma 
sonata com a substancia musical dividida equitativamente entre concertino e ripieno. 
Quando esta concepgao mudou, tal mudanga ficou a dever-se, em grande medida, ao 
concerto para solista, em que pela primeira vez se desenvolveram plenamente as 
ideias mais inovadoras em materia de ritmo, textura e organizagao formal. 

GIUSEPPE TORELLI — O compositor que mais contribuiu para o desenvolvimento do 
concerto na viragem do seculo foi Giuseppe Torelli (1658-1709), figura de proa dos 
ultimos anos da escolabolonhesa. Uma etapa significativa da evolugao e ilustradapelos 
concertos para violino da Opus 8 de Corelli (publicada pouco depois da sua morte, em 
1709), uma colectanea de seis concerti grossi e seis concertos para solista. A maioria 
sao em tres andamentos (rapido-lento-rapido), um esquema que se generalizou entre 
os ulteriores compositores de concertos. Os allegros sao, regra geral, em estilo fugado, 
enquanto o andamento do meio e formado por dois adagios semelhantes, enquadrando 
um breve allegro. Os temas vigorosos e dinamicos dos allegros de Torelli, nos seus 
ritornellos compactos, sao audaciosamente sublinhados pelas figuragoes caracteristicas 
do violino, harmoniosamente desenvolvidas nas secgoes sofisticas. 

O aspecto mais caracteristico da Opus 8 de Torelli e a forma dos andamentos 
allegro: todos comegam com um ritornello, em que a orquestra completa desenvolve 
um ou mais motivos, o que conduz a um episodio solistico, geralmente sem relagao 
com o material do tutti. Depois o tutti retoma uma parte do ritornello numa tonalidade 
diferente. Esta alternancia pode repetir-se varias vezes antes de o andamento chegar 
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ao fim, concluindo com um ultimo tutti na tonica, praticamente identico ao ritornello 
inicial. O termo ritornello deriva da musica vocal, onde correspondia ao refrao. Na 
realidade, a forma e bastante semelhante a do rondei, com a importante excepQao de 
num concerto todos os ritornellos, excepto o primeiro e o ultimo, serem em tonali- 
dades diferentes. Esta estrutura do ritornello e tipica do primeiro e ultimo andamentos 
dos concertos de Torelli, Vivaldi e alguns contemporaneos. Deste modo, o concerto 
combina a recorrencia de uma musica familiar com a variedade e a estabilidade da 
relaQao entre tonalidades. Um esquema tipico e o que e ilustrado no final da Opus 8, 
n.° 8, de Torelli (NAWM 94). 



GEORG MUFFAT EXPLICA A FORMA DE CONVERTER SONATAS EM CONCERTOS 
Amigo leitor: 

E bem verdade que os belos concertos de um novo genero que pude apreciar em Roma me 
deram grande coragem e redespertaram em mim certas ideias que talvez nao vos desagradem. 
Se nada mais consegui, pelo menos tentei servir as vossas conveniences, pois podereis 
executar estas sonatas de diversas maneiras, nas seguintes condiqdes: (I) podereis toca-las 
apenas com tres instrumentos, a saber, dois violinos e um violoncelo ou viola baixo como 
fundamento [...]; (2)podereis toca-las com quatro ou cinco instrumentos [...]; (3) se, em vez 
disso, quiserdes ouvi-las como concertos plenos [concerti pieni] com alguma novidade ou 
variedade de sonoridade, podereis formar dois coros, do seguinte modo: formai umpequeno 
conjunto [concertino] de tres ou dois violinos e um violoncelo [violoncino] ou viola da gamba, 
que tocarao ao longo de toda a peqa tres partes sollsticas, nao dobradas. Destas partes 
deduzireis os dois violinos solistas, bem como os violinos que devem ser dobrados no conjunto 
maior [concerto grosso] onde encontrardes a letra T, que significa tutti. Estes interromper- 
-se-ao na letra S, a partir da qual o conjunto mais pequeno tocara a solo. As violas inter- 
medias serao dobradas proporcionalmente as outras partes do conjunto maior, com o qual 
tocarao, salvo onde encontrardes a letra S, onde bastard que esta parte seja tocada a solo, 
sem ser dobrada. Dei-me a todo este trabalho para conseguir uma tao oportuna variedade. 

Trad, de C. V. Palisca do original italiano in DTOe, xi/2, vol. 22, Viena. 1904, p. 118. 


As realizaQoes de Torelli no campo do concerto foram igualadas e desenvolvidas 
por outros compositores italianos, em especial pelo veneziano Tomaso Albinoni 
(1671-1750) e pelo italo-alemao Evaristo Felice dali'Abaco (1675-1742). Os concerti 
grossi de Geminiani e Locatelli sao geralmente conservadores, mas os concertos para 
solista de Locatelli incluem passagens virtuosisticas que prenunciam a importancia 
deste elemento nos concertos do periodo classico. O maior mestre do concerto ita¬ 
liano do periodo barroco tardio foi Antonio Vivaldi, cujas obras estudaremos no 
proximo capitulo. 

NAWM 94 — GIUSEPPE TORELLI, CONCERTO PARA VIOLINO, OPUS 8, N.° 8 

A melhor forma de apresentar a estrutura deste andamento e atraves de um esquema 
e de um diagrama. As secQoes sao as seguintes: ritornello t: tema, Do menor (10 
compassos), com prolongamento sequencial sobre um motivo secundario e cadencia 
a dominante menor (6 compassos); solo i: 9 compassos e meio, sem qualquer relagao 
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com o material do ritornello; destacados esquemas sequenciais e muitos saltos e 
figuras tipicamente violinisticos; come^a na dominante menor e modula ao relativo 
maior; ritornello li: 8 compassos; versao abreviada do Ritornello I, no relativo maior; 
modula a subdominante; solo li: 12 compassos, sem referenda ao material do 
ritornello; modula a tonica e conclui com quatro compassos de prepara^ao da domi¬ 
nante para o ritornello m: identico ao ritornello I, mas com a cadencia na tonica e com 
os ultimos quatro compassos repetidos piano, a maneira de coda. 

Esta estrutura pode resumir-se no seguinte diagrama: 
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Telemann, Tafelmusik, 1733, in DdT, vols. 61/62, e nas suas Musikalische Werke (v. Tele¬ 
mann). 

O concerto 

Concertos e outras pegas para conjunto instrumental de Georg Muffat in DTOe, vols. 2, 

4, 23 e 89, anos 1/2, 2/2, 9/2 e 89. Ha varias edigoes dos concertos de Torelli, como 
a publicada por Doblinger em Viena ou por H. Sikorski em Hamburgo; os concertos da 
Opus 7 de Albinoni foram publicados por W. Kolneder, Adliswil, A. J. Kunzelmann, 1980-. 
Os concertos e sonatas de dali'Abaco estao publicados em DTB, anos 1 e 9/1, e em 
DTOe, vols. 23, ano 11/2, e 89; v. tambem DdT, vols. 29/30, e as antologias Das Concerto 
Grosso e Das Solokonzert, ed. H. Engel (tambem com notas em ingles). Colonia, Arno Volk, 
1964. 

Leitura aprofundada (v. tambem cap. 9, «Generaiidades») 

As colectaneas impressas de musica instrumental italiana ate 1700 estao inventariadas in 
Claudio Sartori, Bibliografia delia musica strumentale italiana stampata in Italiaflno al 1700, 

2 vols., Florenga, Leo S. Olschki, 1952. 

Sobre a fiiga e o contraponto, v. I. J. Fux, Gradus ad Parnassum, facs. in Monuments of 
Music and Music Literature in Facsimile, serie 2, n.° 24, Nova Iorque, 1966; The Study of 
Counterpoint from Johann Joseph Fux's «Gradus ad Parnassum!, ed. rev. trad, e org. por A. 
Mann e J. Edmunds, Nova Iorque, Norton, 1965; Imogene Horsley, Fugue: History and 
Practice, Nova Iorque, Free Press, 1966. 

Sobre a ornamentagao barroca, recomendamos os seguintes estudos: Robert Donington, 
A Performer's Guide to Baroque Music, Nova Iorque, Scribner's Sons, 1973, e Frederick 
Neumann, Ornamentation in Baroque and Post-Baroque Music, with Special Emphasis on J. 

5. Bach, Princeton, Princeton University Press, 1978. 

Musica de orgao 

F. Blume et al., Protestant Church Music, Nova Iorque, Norton, 1974. Existe um catalogo 
util, inventariando preludios para orgao e compositores, compilado por J. E. Edson, Organ 
Preludes: An Index to Compositions on Hymn Tunes, Chorales, PlainsongMelodies, Gregorian 
Tunes, and Carols, Metuchen, N. J., Scarecrow Press, 1970. 
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Buxtehude 

A obra definitiva e a de Kerala J. Snyder, Dietrich Buxtehude: Organist in Lubeck, Nova 
Iorque, Schirmer Books, 1987, sobre a vida e obra do compositor. 

F. Couperin 

Wilfred Meilers, Frangois Couperin and the French Classical Tradition, Londres, Denis 
Dobson, 1950, e Nova Iorque, Dover, 1968; David Tunley, Couperin, Londres, BBC, 1982; 
L'Art de toucher le clavecin, 1716, ed. e trad, de A. Linde e M. Roberts, Leipzig, Breitkopf 
& Hartel, 1933. 

Geminiani 

Art of Playing on the Violin, ed. facs. D. Boyden, Londres e Nova Iorque, Oxford 
University Press, 1952. 

Musica para conjunto 

Ernst H. Meyer, Early English Music form the Middle Ages to Purcell, 2.' ed., com 
D. Poulton, Londres, Lawrence & Wishart, 1982; Eleanor Selfridge-Field, Venetian Instrumen¬ 
tal Music from Gabrieli to Vivaldi, Oxford, Blackwell, 1975, que aborda, alem da execugao 
musical em Veneza, a historia dos generos instrumentais; William Klenz, Giovanni Maria 
Bononcini: A Chapter in Baroque Instrumental Music, Durham, N. C, Duke University Press, 
1962. 

Sobre a sonata em particular, v. William S. Newman, The Sonata in the Baroque Era, 
3." ed., Nova Iorque, Norton, 1972, que e o melhor estudo de conjunto sobre este genero; 
Henry Mishkin, «The solo violin sonata of the Bologna school», MQ 29, 1943, 92-112; 
Stephen Bonta, «The uses of the sonata da chiesa», in JAMS 22, 1969, 54-84, e in GLHWM, 
5, 54-84. O artigo de Bonta analisa a utilizagao especifica da sonata da chiesa no ritual romano 
dos seculos xvii e xvm. 

Para um estudo pormenorizado do concerto, v. Arthur Hutchings, The Baroque Concerto, 
3." ed., Londres, Faber & Faber, 1973. 

Corelli 

Mare Pincherle, Corelli; His Life, His Music, trad, de H. E. M. Russell, Nova Iorque, 
Norton, 1968. 



1 

A primeira metade do seculo xvin 


0 filosofo frances Noel Antoine Pluche, nas suas reflexoes sobre a musica que 
ouvira em Paris por volta de 1740, dividia-a em dois generos. Ao primeiro chamou la 
musique barroque, «musica barroca», e ao segundo la musique chantante, «musica 
cantante»'. Foi uma das primeiras vezes que se aplicou o termo barroco a musica, ou 
mesmo a qualquer das outras artes. Para Pluche, a musica instrumental, que assom- 
brava o ouvinte com a sua ousadia e rapidez — a musica das sonatas italianas, que 
podia ouvir-se em Paris no concert spirituel —, era barroca. Em contrapartida, a 
musica que imitava os sons naturais da voz humana e comovia as pessoas sem recorrer 
a excessivos artificios era a musica «cantante», ou melodiosa, que Pluche admirava. 

Paris era nesta epoca uma encruzilhada musical. O publico podia ouvir as obras 
mais recentes, quer dos compositores italianos, quer dos nacionais. Tanto se ouviam 
as melodias sentimentais, fluentes, vocais, de fraseado claro e acompanhamento 
simples de Giovanni Battista Pergolesi (1710-1736) —a musique chantante de 
Pluche — como a musica divina, virtuosistica e dificil de Vivaldi, ou a musica interna 
e tumultuosa de Rameau, com as suas dissonancias bizarras, ricas harmonias e ritmos 
complexos — a musique barroque de Pluche —, ou ainda a musica do seu compo¬ 
sitor preferido, Jean-Joseph Cassanea de Mondonville (1711-1772), na qual se com- 
binavam aspectos de ambos os estilos. Estes contrastes caracterizaram as decadas de 
1720 e 1750, periodo em que Bach e Haendel escreveram as suas obras mais impor- 
tantes. Nem eles, nem Vivaldi, nem Rameau, puderam escapar a efervescencia 
estilistica desta epoca, e e em particular nas suas obras mais tardias que se nota uma 
oscilagao entre o novo estilo, mais natural e melodioso, e a antiga linguagem, mais 
solene, mais variegada e mais rica. 


1 Noel Antoine Pluche, Spectacle de la nature, Paris, Veuve Estienne, 1732-1750. O vol. 7, de 
que faz parte esta passagem, foi publicado pela primeira vez em 1746. 
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No inicio do seculo xvin Veneza, embora a sua hegemonia politica estivesseja em 
franco declinio e a ruina economica se aproximasse a passos largos, continuava a 
atrair os viajantes, em especial os musicos, com o esplendor da sua vida colorida e 
exuberante. Era uma vida descrita por musica, como que uma opera perpetua. As 
pessoas cantavam nas ruas e nas lagunas; os gondoleiros tinham o seu reportorio 
proprio de cantigas e declamavam os versos de Tasso sobre melodias tradicionais. As 
familias patricias possuiam teatros de opera, e os proprios patricios tocavam, canta¬ 
vam, reconheciam e recompensavam os bons musicos (v. vinheta). 

As festividades publicas, mais numerosas em Veneza do que em qualquer outra 
cidade, eram pretexto para um grande esplendor musical. A capela musical de 
S. Marcos continuava a ser famosa. A cidade orgulhava-se das suas tradi 9 oes en- 
quanto centro de impressao de partituras de composi 9 oes de musica sacra, musica 
instrumental e opera. Nunca, em todo o seculo xvin, houve em Veneza menos de seis 
companhias de opera, que, em conjunto, realizavam temporadas de espectaculos de 
trinta e quatro semanas por ano. Entre 1700 e 1750 o publico veneziano pode escutar 
novas operas a um ritmo de dez ou mais por ano e na segunda metade do seculo este 
numero aumentou ainda mais. Era frequente os programas musicais serem patrocina- 
dos por particulares, por confrarias religiosas, chamadas scuole, ou pelas academias, 
e os servi 90 s religiosos mais pareciam grandes concertos instrumentais e vocais do 
que cerimonias sacras. 


BURNEY DESCREVE A OPERA VENEZIANA EM 1720 

Em 1720 havia dez novas operas nos diferentes teatros de Veneza, compostas por Buini, 
Orlandini, Vivaldi e Porta. O autor da Notitia di Teatri di Venezia queixa-se dos enormes 
salarios pagos nesse ano aos primeiros cantores, dizendo que se deu mais por uma unica voz 
do que seriapreciso gastar num espectaculo inteiro. Dantes, diz ele, uma soma de cem coroas 
era considerada um preqo avultado para uma boa voz e da primeira vez que se atingiram as 
cento e vinte tal exorbitancia tornou-se proverbial. Mas o que e isso, prossegue o mesmo 
autor, comparado com os salarios actuais, que, geralmente, ultrapassam os cem sequins e tern 
um tal efeito sobre o resto da companhia que as exigencias de cada um aumentam constante- 
mente na proporqao da vaidade e da importancia exagerada do primeiro cantor. As conse- 
quencias, na verdade, sao fatais quando os executantes se combinam, como tantas vezes acon- 
tece, para extorquirem ao empresario um contrato onde Ihes sejam atribuldas determinadas 
somas, tornando a incerteza do sucesso dos espectaculos o pagamento mais do que precario. 

Charles Burney, A General History of Music, vol. 2, ed. Frank Mercer, Nova Iorque, 1935, reed. 1957, p. 908. 


Antonio Vivaldi 

Antonio Vivaldi (1678-1741), filho de um dos primeiros violinos da capela de 
S. Marcos, estudou ao mesmo tempo para musico (com Legrenzi) e para padre. 
Ordenado sacerdote em 1703, foi, devido a uma doen 9 a cronica, dispensado de dizer 
missa logo no ano seguinte, dedicando-se, a partir dai, exclusivamente a musica. Uma 
tal combina 9 ao da dignidade sacerdotal com um oficio profano nao era invulgar nesse 
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Pagina de um manuscrito de Vivaldi — uma secqao de tutti dofinal do concerto em La para 
violino solo e conjunto de cordas a quatro vozes 

tempo. Como Vivaldi era ruivo, foi durante toda a vida conhecido como ilprete roso 
(o padre ruivo), uma alcunha entre as muitas que o publico italiano gostava de por 
aos seus artistas preferidos. Entre 1703 e 1740, embora com numerosas interrupgoes, 
Vivaldi desempenhou as fungoes de maestro, compositor, professor e director musical 
do Pio Ospedale delia Pieta, em Veneza, uma instituigao de caridade que era ao 
mesmo tempo um orfanato e uma escola para raparigas. Vivaldi fez numerosas 
viagens para compor e dirigir operas e concertos noutras cidades italianas e noutros 
pontos da Europa. 

No seculo xviii foram fundadas instituigoes como a Pieta em Veneza e em Roma 
com o proposito inicial de recolher os orfaos e os filhos ilegitimos, que, a crer nalguns 
relatos de viajantes, deviam ser numerosissimos 2 . A organizagao destes conservatorios 
piedosos era semelhante a de um convento, mas, regra geral, a formagao musical 
constituia uma parte importante do curriculo. O ensino eraexigente e teve repercussoes 
importantes na vida musical do pais inteiro. A instrugao dos pupilos estava eficiente- 
mente organizada e era levada a cabo sem que se poupassem esforgos nem despesas. 

A multidao de amadores entusiasticos que saia destas instituigoes, a natural emulagao 

2 Edward Wright, por exemplo, na sua obra Some Observations Made in Travelling through Italy 
[etc], Londres, 1730, refere que a Pieta chegava a albergar seiscentas raparigas. 
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que entre eles se gerava, instigada ainda por recompensas e privilegios especiais e 
sempre estimulada pela presen^a de alguns elementos excepcionalmente dotados, 
deviam constituir um ambiente particularmente favoravel para qualquer compositor. 

Os concertos na igreja da Pieta, bem como noutros locais de culto da cidade de 
Veneza, atraiam um publico numeroso. Os viajantes descreviam estes acontecimentos 
com entusiasmo, quase sempre misturado com uma ponta de curiosidade divertida 
ante o espectaculo invulgar de um coro e uma orquestra principalmente de adolescen- 
tes do sexo feminino. 



CHARLES DE BROSSES DESCREVE os CONCERTOS EM VENEZA 

Musica inexcedivel e aqui a dos asilos. Existem quatro, todos eles constituidospormogas bas- 
tardas ou orfas ou cujos pais nao tern possibilidade de as criar. Elas sao, portanto, educadas 
a custa do erario publico e treinadas exclusivamente para serem musicas eximias. E, em 
virtude disso, cantam como anjos e tocam violino,flauta, orgao, violoncelo,fagote. Em suma, 
nao ha instrumento, por maior que seja, que as assuste. Vivem enclausuradas como freiras. 

Sao elas as unicas executantes; 'em cada concerto tocam cerca de quarenta raparigas. Ejuro- 
-vos que nada e tao encantador como ver uma freira jovem e bonita, de habito branco, com 
um raminho deflores de roma atras da orelha, a dirigir a orquestra e a marcar o compasso 
com a maior graga e a maior precis do que possais imaginar. As suas vozes sao adoraveis pelo 
timbre e pela leveza, pois aqui ninguem sabe o que seja a severidade nem as notas prolon- 
gadas como um fio, a maneirafrancessa [...] 

O asilo a que vou mais vezes e o da Pieta, pois e ai que os concertos sao mais agradaveis. 

Este asilo e tambem o primeiro na perfeigao das sinfonias. E que impecavel execugao! So ai 
se ouve a primeira arcada (le premier coup d'archet), de quefalsamente se vangloria a Opera 
de Paris. 

Charles de Brosses, L'Italie ily a cent ans ou Letters ecrites d'ltalie a quelques amis en 1739 et 1740 , ed. M. R. 
Colomb. Paris, Alphonse Levavasseur, 1836, I, 213-214, trad, de C. Palisca. 


Um aspecto caracteristico do seculo xvni que hoje temos dificuldade em com- 
preender, mas que se revestiu de uma importancia incalculavel, era a exigencia 
constante por parte do publico de musica nova. Nao havia «classicos», e eram raras 
as obras, qualquer que fosse o genero, que sobreviviam mais de duas ou tres tempo- 
radas. Esperava-se que Vivaldi apresentasse novas oratorias e concertos em cada uma 
das festividades periodicas da Pieta. Esta pressao constante explica a produtividade 
prodigiosa de tantos compositores do seculo xvni e tambem a velocidade fantastica 
a que trabalhavam; talvez Vivaldi detenha o recorde absoluto, com a opera Tito 
Manlio, que, segundo se diz, tera sido escrita em cinco dias, e era tambem ele que 
se orgulhava de conseguir compor um concerto mais depressa do que o copista 
conseguia copiar as diferentes partes instrumentais. 

Tal como os seus contemporaneos, Vivaldi compunha cada obra para uma ocasiao 
bem definida e para um determinado grupo de executantes. Foram-lhe encomendadas 
quarenta e nove operas, a maior parte das quais para Veneza, mas algumas tambem 
para FlorenQa, Ferrara, Verona, Roma, Viena e outras cidades. As suas fun 9 oes na 
Pieta obrigavam-no a escrever oratorias e musica sacra, boa parte da qual se conser- 
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vou em manuscrito. Muitos dos seus concertos, uma forma musical muito usada nos 
servi 90 s religiosos festivos, destinavam-se igualmente a Pieta, mas um grande nu- 
mero dos que publicou em vida sao dedicados a patronos estrangeiros. Do conjunto 
da sua obra chegaram ate nos cerca de 500 concertos e sinfonias, noventa sonatas 
para solista e para trio, quarenta e nove operas e muitas cantatas, motetes e orato- 
rias. 



4- 


Desenho de Antonio Canal, conhecidopor Canaleto, representando um grupo de cantores apinha- 
dos numpulpito a lermusica num grande livro de coro; do lado oposto do transepto existe um 
pulpito semelhante (Hamburgo, Kunsthalle) 
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OBRAS VOCAIS DE VIVALDI — Vivaldi e hoje conhecido principalmente como composi¬ 
tor de musica de orquestra; as unicas obras impressas em vida (quase todas em 
Amsterdao) foram cerca de quarenta sonatas e uma centena de concertos. Seria um 
erro, no entanto, ignorar as criasoes de Vivaldi nos dominios da opera, da cantata, 
do motete e da oratoria. O conhecimento que temos da opera italiana do inicio do 
seculo xviii e ainda demasiado incompleto para nos permitir comparar os meritos de 
Vivaldi com os de Scarlatti, Francesco Gasparini (1668-1727), Albinoni, G. F. 
Pollarolo (1653-1722), Caldara, Haendel ou outros compositores cujas operas 
foram apresentadas em Veneza ao longo das tres primeiras decadas do seculo. O que 
e certo e que Vivaldi teve muito exito no seu tempo; nos anos em que escreveu operas 
(1713-1739) os teatros de Veneza levaram a cena mais obras suas do que de qualquer 
outro compositor, e a sua fama esteve muito longe de se confinar a sua cidade ou ao 
seu pais natal. As poucas peQa de musica sacra escritas por Vivaldi que chegaram ate 
nos mostram que tambem nesse dominio Vivaldi foi um compositor de primeira 
grandeza. 

Os CONCERTOS DE VIVALDI — As obras instrumentais de Vivaldi, especialmente os con¬ 
certos, tern uma frescura melodica, uma vivacidade ritmica, um tratamento habil do 
colorido solistico e orquestral e uma clareza de forma que lhes grarantiram uma 
popularidade duradoura. Muitas sonatas, bem como alguns dos primeiros concertos, 



Ritomello da aria Soffin pur rabbiosi fremiti, da oratoria de Alessandro Stradella San Giovanni 
Battista (1675). A partitura esta dividida, como viria a sucederno concerto grosso mais tardio, 
num concertino de dois violinos (solistas) e baixo e (abaixo do duplo trago) um concerto grosso 
delle viole, ou seja, a orquestra de cor das normal (Modena, Biblioteca Estense, ms. Mus. F1136) 
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filiam-se claramente nas obras de Corelli. Todavia, naprimeiracolectanea de concer¬ 
tos publicada (Opus 3, c. 1712) Vivaldi revelavaja estar perfeitamente a par das 
novas tendencias, que apontavam para uma forma musical bem definida, um ritmo 
vigoroso e uma escrita solistica idiomatica e de que eram exemplos as obras de 
Torelli e Albinoni. 

Cerca de dois ter 90 s dos concertos de Vivaldi sao para um instrumento solista e 
orquestra — geralmente, um violino, e claro, embora haja tambem um numero con- 
sideravel de concertos para violoncelo, flauta ou fagote. Nos concertos para dois 
violinos os solistas tern normalmente igual destaque, o que resulta numa textura de 
dueto para duas vozes agudas, mas muitas obras que requerem varios instrumentos 
solistas sao, na realidade, concertos para um ou dois solistas, e nao concerti grossi 
propriamente ditos, pois o primeiro violino ou o primeiro e segundo violinos, e nao 
raro tambem os instrumentos de sopro — e ate mesmo o bandolim —, sao alvo de um 
tratamento virtuosistico que os destaca claramente do resto do concertino. Ha tambem 
alguns concertos importantes para instrumentos solistas com continuo, sem as habi- 
tuais cordas do ripieno. 

A orquestra habitual de Vivaldi na Pieta compor-se-ia, provavelmente, de vinte a 
vinte e cinco instrumentos de cordas, com cravo ou orgao para o continuo; este e 
sempre o nucleo basico, se bem que muitos concertos exijam tambem flautas, oboes, 
fagotes ou trompas, que podiam ser usados, quer como instrumentos solistas, quer em 
diversas combina 9 oes, formando conjuntos. A dimensao e a composi 9 ao exacta da 
orquestra de Vivaldi variavam consoante os executantes que em determinada ocasiao 
estivessem disponiveis. A escrita de Vivaldi e sempre notavel pela variedade de 
colorido que consegue obter atraves das diversas combina 9 oes de instrumentos de 
cordas, quer solistas, quer dentro da orquestra; o famoso concerto Primavera — o 
primeiro de um conjunto de quatro concertos, Opus 8 (1725), que representam as 
quatro esta 9 oes — e um exemplo entre muitos do extraordinario instinto de Vivaldi 
para obter sonoridades eficazes nesta forma musical. 

NAWM 95 —ANTONIO VIVALDI, CONCERTO GROSSO EM 50/ MENOR, OPUS 3, N.° 2, RV 578 : 

EXCERTOS 

A forma como Vivaldi aborda o primeiro allegro e ilustrada no segundo andamento 
deste concerto. O concertino compoe-se de dois violinos e violoncelo. O ritornello 
inicial divide-se em tres sec 9 oes motivicas, sendo a ultima um contraponto invertido 
da segunda. As sec 9 oes solisticas compdem-se predominantemente de escrita figura- 
tiva, mas no comp. 38 da segunda sec 9 ao solistica surge uma referencia velada ao 
motivo inicial do tutti. Sao caracteristicas invulgares o facto de o ritornello final 
inverter a ordem dos motivos e de o motivo inicial ser tocado pelo concertino. Os 
ultimos sete compassos constituem um epilogo composto de novo a partir do salto 
descendente de uma oitava do motivo inicial. Outro aspecto deste andamento e o facto 
de, embora haja quatro grande tutti, so um deles, o terceiro, ser numa tonalidade 
estranha, Re menor. A estrutura dos allegros de Vivaldi, longe de seguir um modelo 
escolar, re vela uma enorme riqueza inventiva. 


3 Existem varios catalogos das obras de Vivaldi. O mais recente e mais fidedigno, conhecido 
por «RV», e P. Ryom, Verzeichnis der Werke Antonio Vivaldis: Kleine Ausgabe, Leipzig, 1974, supl. 
Potiers, 1979. 
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A maioria dos concertos de Vivaldi apresenta a estrutura habitual de tres andamen- 
tos: um allegro, um andamento lento na mesma tonalidade ou numa tonalidade apa- 
rentada (relativo menor, dominante ou subdominante) e um allegro final um pouco 
mais breve e mais vivo do que o primeiro. Embora encontremos ainda alguns anda- 
mentos no antigo estilo fugado, a textura caracteristica dos concertos de Vivaldi e mais 
homofonica do que contrapontistica, se bem que o compositor recorra pontualmente, 
com alguma frequencia, ao contraponto e de especial destaque as duas vozes extremas. 

A estrutura formal de cada um dos andamentos dos concertos de Vivaldi e 
identica a que encontramos nas obras de Torelli: ritornellos para o conjunto da 
orquestra, alternando com episodios para o solista (ou solistas). Se Vivaldi se distin¬ 
gue de Torelli e de todos os compositores mais antigos, nao e por ter introduzido 
qualquer inovagao no piano geral do concerto, mas sim porque as suas ideias musicais 
sao mais espontaneas, as suas estruturas formais mais claramente delineadas, as suas 
harmonias mais solidas, as suas texturas mais variadas, os seus ritmos mais estimu- 
lados. Alem disso, Vivaldi estabeleceu entre solo e tutti uma certa tensao dramatica; 
nao so atribuiu ao solista uma figuragao idiomatica contrastante (coisa que tambem 
Torelli ja fizera), como o fez sobressair em relagao ao conjunto, transformando-o 
numa personalidade musical dominante, do mesmo modo que um cantor solista 
sobressai em relagao a orquestra na opera — relagao inerente a aria de ritornello, mas 
que Vivaldi foi o primeiro a aplicar plenamente numa forma puramente instrumental. 

Vivaldi foi o primeiro compositor a colocar o andamento lento do concerto em pe 
de igualdade com os dois allegros. O andamento lento e, regra geral, uma melodia 
de amplo folego, expressiva e cantabile, como uma aria ou arioso adagio de uma 
opera, a qual, como e evidente, se esperava que o executante acrescentasse omatos 
da sua lavra. Os andamentos lentos dos ultimos concertos sao de um estilo particu- 
larmente avangado para a epoca. 

NAWM 96 — ANTONIO VIVALDI, CONCERTO PARA VIOLINO, OPUS 9, N.° 2, RV 345, LARGO 

Extraido da colectanea La Cetra (A Citara), publicada em 1728, este andamento lento 
apresenta muitas caracteristicas do primeiro estilo classico: frases equilibradas, meias- 
-cadencias frequentes a clarificar a estrutura, trilos, tercinas e cadencias femininas com 
appoggiaturas. Tal como na maioria dos andamentos lentos de Vivaldi, a orquestragao 
e ligeira; so os violoncelos e o continuo acompanham o violino solista. 

Assim, encontramos na musica de Vivaldi indicios das mudangas estilisticas que 
se verificaram na primeira metade do seculo xvm. No extremo mais conservador 
temos as sonatas e concertos ao estilo de Corelli; no extremo mais progressista, os 
finais dos concertos solistas, os concertos orquestrais (ou seja, aqueles onde nao ha 
instrumentos solistas) e a maior parte das vinte e tres obras a que Vivaldi deu o nome 
de sinfonias. Como era habitual neste periodo, a terminologia e imprecisa, mas a 
musica, em especial a das sinfonias, demonstra claramente que o compositor merece 
ser contado entre os primeiros precursores da sinfonia classical a concisao da forma, 
a textura marcadamente homofonica, os temas melodicamente neutros, o final em 
forma de minuete e ate boa parte dos pequenos maneirismos estilisticos que em 
tempos se julgou terem sido inventados pelos compositores alemaes da escola de 
Mannheim, tudo isto se encontraja em Vivaldi. 
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Na sua musica programatica, como as tao admiradas Quatro Estagoes e uma duzia 
de outras pegas de identica natureza, Vivaldi partilhou a atitude meio seria, meiojo- 
cosa, daepocaemrelagao ao realismo ingenuo que tais descrigoes musicais implicam. 
Embora, sem duvida alguma, a intengao descritiva tenha muitas vezes sugerido deter- 
minados efeitos de colorido ou uma alteragao da ordem normal dos andamentos, o 
programa exterior e completamente absorvido na estrutura musical padrao do concerto. 

A INFLUENCIA DE VIVALDI — A influencia sobre a musica instrumental de meados e da 
segunda metade do seculo xvm foi equivalente a que Corelli exercera na geragao 
anterior. A seguranga e a economia de meios da sua escrita para orquestra de cordas 
constituiram uma verdadeira revelagao; a sua concepgao do papel do solista foi 
acolhida e desenvolvida no concerto classico; os temas concisos, a clareza formal, a 
vitalidade ritmica, a estimulante continuidade logica no fluxo das ideias musicais, 
transmitiram-se a muitos outros compositores, especialmente a J. S. Bach, que trans- 
creveu, pelos menos, dez concertos de Vivaldi, seis para cravo, tres para orgao e um 
(originalmente para quatro violinos) para quatro cravos e orquestra de cordas. 
A influencia de Vivaldi e patente, quer na concepgao de conjunto, quer nos aspectos 
de pormenor de muitos concertos do proprio Bach, bem como nos dos contempora- 
neos alemaes. 


Cronologia 


1700: Johann Sebatian Bach (1685-1750) em 
Ltineburg. 

1703: George Frideric Haendel (1685-1759) em 
Hamburgo. 

1708: Bach em Weimar. 

1710: Campra, Fetes venitiennes. 

1711: Rinaldo, de Haendel, estreado em Lon- 
dres; Carlos VI coroado imperador. 

1712: Antonio Vivaldi (1678-1741), concertos 
Opus 3. 

1714: coroagao de Jorge I de Inglaterra (patrono 
de Haendel). 

1717: Bach em Cothen; Jean Watteau, O Em- 
barquepara Cltara. 

1722: O Cravo Bem Temper ado I; Rameau 
(1683-1764), Traite de I'harmonie. 

1723: Bach em Leipzig. 


1725: Johann Fux (1660-1741), Gradus ad Par- 
nassum. 

1726: Vivaldi, As Quatro Estagoes; Jonathan 
Swift (1667-1745), As Viagens de Gulli¬ 
ver. 

1727: coroagao de Jorge II de Inglaterra. 

1728: John Gay (1685-1732), The Beggar's 
Opera. 

1729: Bach, Paixao segundo S. Mateus. 

1733: Giovanni Pergolesi (1710-1736), La 
servapadrona; Rameau, Hippolyte etAri- 
cie. 

1740: coroagao de Frederico, o Grande, da 
Prussia. 

1742: Haendel, Messias. 

1749: Rameau, Zoroastro; Bach, A Arte da 
Fuga. 


Jean-Phillippe Rameau 

Jean-Philippe Rameau (1683-1764), o mais importante musico frances do seculo 
xvm, teve uma carreira que nao se assemelha a de nenhum outro compositor eminente 
da historia da musica. Praticamente desconhecido ate aos 40 anos de idade, foi como 
teorico, e so mais tarde como compositor, que comegou a despertar as atengoes. 
Produziu a maior parte das obras que o levaram a fama entre os 50 e os 56 anos de 
idade. Atacado entao por demasiado inovador, veio vinte anos depois a ser ainda mais 
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severamente verberado como reaccionario; protegido pela corte francesa e razoavel- 
mente prospero durante os ultimos anos de vida, nunca deixou de ser um homem 
solitario, quezilento e pouco sociavel, embora fosse ao mesmo tempo um artista 
consciencioso e inteligente. 

Foi do pai, organista em Dijon, que Rameau recebeu a primeira e, tanto quanto 
sabemos, unica formagao musical sistematica. Apos uma breve visita a Italia em 1701 
e uma temporada como organista em Clermont-Ferrand, partiu para Paris, tendo ai 
publicado, em 1706, um livro de pegas para cravo. Em 1709 sucedeu ao pai na 
catedral de Notre Dame de Dijon e em 1713 ocupou um posto de organista em Lyon. 
Em 1715 estava de regresso ao antigo posto de Clermont-Ferrand; ai escreveu o 
famoso Traite de Vharmonie, que veio a ser publicado em Paris em 1722. 

Rameau regressou a Paris em 1723. A vida cultural da Franga, ao contrario do que 
sucedia na Italia e na Alemanha, centrava-se exclusivamente nesta cidade. Nem 
sucesso nem fama contavam, a menos que fossem obtidos na capital, e a estrada real 
para um compositor, o unico caminho para a verdadeira fama, era a opera. As 
perspectivas de Rameau eram sombrias: nao tinha dinheiro nem amigos influentes, e 
o seu caracter nao era o de um bom cortesao. Pior ainda: a sua reputagao de teorico 
precedera-o. Era ja conhecido como savant, como philosophe. Ninguem acreditava 
que um homem que tao sabiamente discorria sobre intervalos, escalas e acordes fosse 
capaz de escrever musica que qualquer pessoa pudesse ouvir com agrado. O proprio 
Rameau, consciente deste preconceito desfavoravel, procurou combate-lo, sublinhan- 
do, numa carta de 1727, que nas suas composigoes «estudara a natureza» e aprendera 
a reproduzir as suas «cores e matizes» numa linguagem musical adequada. A falta de 
melhores oportunidades, escreveu airs e dangas para tres ou quatro pequenas come- 
dias musicais, pegas com dialogos falados que eram apresentadas nos teatros popu- 
lares de Paris. Publicou algumas cantatas (1728) e mais tres livros de pegas para cravo 
(1724, c. 1728 e 1741); entretanto, a sua fama como professor e organista comegou 
a atrair alunos. Por fim, em 1731, a sorte mudou: La Poupliniere, o grande patrono 
da musica em Franga, tomou Rameau sob a sua protecgao. 

L A POUPLINIERE — Alexandre-Jean-Joseph Le Riche de la Poupliniere (1693-1762), 
descendente de uma antiga e nobre familia francesa, herdou uma imensa fortuna, que 
aumentou ainda mais atraves da especulagao e dos rendimentos do lucrativo cargo de 
cobrador de impostos (fermier general), que ocupou, no reinado de Luis XV, entre 
1721 e 1738. Tinha duas ou tres residencias em Paris, bem como varias casas de 
campo nos arredores da capital. O seu salao era local de reuniao de um grupo 
heteroclito de aristocratas, homens de letras (Voltaire e J. J. Rousseau), pintores (Van 
Loo e La Tour), aventureiros (Casanova) e, acima de tudo, musicos. 

Avido de novidades, La Poupliniere procurava musicos obscuros, mas promisso- 
res, e gostava de promover as suas carreiras. No seu chateau de Passy, nos arredores 
de Paris, mantinha uma orquestra de catorze elementos, que era reforgada, sempre que 
necessario, com artistas de fora; a rotina semanal incluia um conceito ao sabado, 
missa na capela particular, com orquestra, no domingo de manha, um grande concerto 
na galeria do chateau no domingo a tarde e um concerto mais intimo ao serao, depois 
da ceia — e, alem disso, dois ou mais concertos durante o resto da semana. Com tudo 
isto. La Poupliniere consagrava anualmente uma soma avultada aos seus interesses 
musicais, e muitas das operas e concertos orquestrais de Paris eram estreados perante 
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uma audiencia seleccionada no seu chateau antes de serem apresentados ao publico 
em geral. Rameau foi entre 1731 e 1753 organista, maestro e compositor-residente de 
La Poupliniere. Tinha de compor ou preparar pegas nao apenas para os concertos e 
missas, mas tambem para os bailes, as pegas de teatro, as festas, os jantares, os ballets 
e todo o tipo de ocasioes especiais. Dava ligoes de cravo a Mme de La Poupliniere, 
e a mulher de Rameau, tambem ela uma cravista eximia, tocava frequentemente as 
composigoes do marido nos concertos de La Poupliniere. 

A ambigao que Rameau tinha de fazer nome como compositor de opera veio a 
concretizar-se pouco depois de La Poupliniere tomar em maos a sua carreira. Um 
projecto de opera sobre um libreto fornecido por Voltaire nunca chegou a ser termi- 
nado; em seguida Rameau compos Hippolyte €r Aricie, sobre um poema de um 
famoso libretista, o abade Simon-Joseph Pellegrin, que se estreou em Paris em 1733, 
quando o compositor tinhaja 50 anos. Maior exito ainda veio a obter em 1735, com 
Les Indes galantes, uma opera-ballet. Dois anos depois surgiu a opera que e geral- 
mente considerada como a obra-prima de Rameau, Castor et Pollux. Em 1739 com- 



Cenario da prisao da ope¬ 
ra Dardanus, de Rameau, 
concebido (1760) por 
Machy, discipulo de Pira¬ 
nesi. Jean-Nicolas Ser- 
vandoni fora o pioneiro 
destes cenarios de pers- 
pectiva lateral, introdu- 
zindo-os na Opera de Pa¬ 
ris entre 1726 e 1746. Gra- 
vura de Daumont (Paris, 
Bibliotheque de I'Opera) 
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pos duas novas obras, uma opera-ballet, Les Fetes d'Hebe, ou les Talents lyriques, 
e uma opera, Dardanus. Logo desde o inicio as operas de Rameau suscitaram uma 
autentica tempestade de controversia critica. A intelligentsia de Paris, sempre avida 
de batalhas verbais, dividiu-se em dois campos aguerridos, um favoravel a Rameau 
e outro que o atacou violentamente, acusando-o de subverter a boa e velha tradi^ao 
de opera francesa a maneira de Lully. Os lullistas achavam a musica de Rameau 
abstrusa, dificil, for£ada, grotesca, pesada, mecanica e pouco natural. De nada ser- 
viam os protestos de Rameau, nomeadamente o que veio a lume no prefacio a Les 
Indes galantes, onde dizia ter procurado «imitar Lully, nao como um servil copista, 
mas sim tomando, como ele proprio fez, a Natureza — tao simples e tao bela— por 
modelo». Enquanto prosseguia a querela entre lullistas e rameauistas, a popularidade 
crescente de Rameau manifestava-se no grande numero de parodias das suas operas 
que surgiam nos teatros de Paris; parodia nessa epoca nao significava necessaria- 
mente uma caricatura ou uma versao burlesca, sendo antes uma imita^ao ou uma 
adaptaQao ligeira e desenvolta do original. 

Em 1745 Rameau teve um exito sem precedentes com a comedia-ballet La 
Princesse de Navarre, apresentada em Versalhes por ocasiao do casamento do delfim 
com a infanta Maria Teresa. O rei recompensou Rameau, pagando as despesas de 
publicaQao da obra e concedendo-lhe umapensao anual, bem como o titulo honorifico 
de real compositor de musica de camara. 

As ultimas obras cenicas de Rameau foram, na sua maioria, de tom mais ligeiro e 
menos relevantes do que as operas e operas-ballets da decada de 1730; muitas eram 
meras pe£as efemeras escritas para ocasioes especiais. Constituem excepgao a come- 
dia-ballet Platee (1745) e a opera seria Zoroastre (1749), a obra mais importante da 
ultima fase de Rameau. Na decada de 1750 Rameau viu-se envolvido, sem nada ter 
feito por isso, numa nova controversia, desta vez acerca dos meritos relativos da 
musica francesa e da musica italiana. A famosagwerra dos bufoes (guerre des buffons), 
como veio a ser conhecida esta querela, sera objecto das nossas aten^oes no proximo 
capitulo; por agora bastara assinalar que Rameau, o mais eminente dos compositores 
franceses vivos, se viu incensado por um dos partidos como o campeao da musica fran¬ 
cesa, assim se tornando o idolo da mesma factjao que vinte anos antes o criticara por 
nao escrever como Lully. A cabe^a do partido italiano estava Rousseau, que sempre 
havia sido um dos mais severos criticos da musica francesa, a par de alguns outros 
philosophes que escreveram artigos sobre musica para a Enciclopedia de Diderot. 

Rameau gastou boa parte dos ultimos anos de vida a escrever textos polemicos e 
novos ensaios teoricos. Morreu em Paris em 1764; indomavel ate ao fim, mas sempre 
perfeccionista, ate no leito de morte arranjou formas para recriminar o padre que lhe 
administrou os ultimos sacramentos por cantar tao mal. 

As OBRAS TEORICAS DE RAMEAU — Ao longo de toda a sua vida, Rameau interessou-se 
pela teoria ou, como se dizia na epoca, pela «ciencia» da musica. Nos seus numerosos 
escritos procurou deduzir das leis da acustica os principios fundamentais da musica, 
e nao somente clarificou a pratica musical do seu tempo, como tambem exerceu na 
teoria musical uma influencia que se prolongou por mais de duzentos anos. Rameau 
considerou o acorde como o elemento fundamental da musica — e nao a nota isolada, 
nem as linhas ou os intervalos melodicos. Defendia que a triade maior derivava 
naturalmente da divisao de uma corda em duas, tres, quatro e cinco partes iguais, e 
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mais tarde apercebeu-se de que as series harmonicas corroboravam a sua tese; em 
contrapartida, teve mais dificuldades em explicar a triade menor com base em «prin- 
cipios naturais», embora tenha instituido a chamada «escala melodica menor». Pos- 
tulou a construgao de acordes por terceiras no interior da oitava, assim alargando a 
triade ate ao acorde de setima, e por terceiras e quintas descendentes para os acordes 
de nona e decima-primeira. O facto de Rameau ter reconhecido a identidade de um 
dado acorde em todas as suas inversoes constituiu uma descoberta importante, tal 
como o respectivo corolario, a ideia da bassefondamentale, ou, como hoje diriamos, 
da sucessao de harmonias constituida pelas fundamental dos acordes. Alem disso, 
Rameau definiu os tres acordes de tonica, dominante e subdominante como os pilares 
da tonalidade e relacionou os outros acordes com estes, assim formulando a nogao de 
harmonia funcional, e defendeu ainda aconcepgao de que amodulagao podiaresultar 
da mudanga de fungao de um acorde (na terminologia moderna, um acorde pivot). 
Aspectos hoje menos relevantes foram a sua teoria da derivagao de qualquer melodia 
a partir da harmonia (explicita ou implicita) e as suas ideias acerca da natureza 
particular de cada uma da tonalidades. As suas especulagoes e analogias numericas, 
que considerava legitimarem matematicamente a teoria da harmonia, foram desacre- 
ditadas por cientistas como o enciclopedista Jean Le Rond d'Alembert (1717-1783), 
que publicou um compendio da teoria de Rameau, reduzindo-a ao essencial: Elements 
de musique theorique et pratique suivant les principes de M. Rameau, Paris, 1752. 

O ESTILO MUSICAL DE RAMEAU — Depois de Lully, a opera francesa evoluiu no sentido 
de um reforgo daj a grande proporgao de elementos decorativos — espectaculo cenico 
e ballet, com musica de orquestra descritiva, dangas, coros e cangoes. A intriga 
dramatica, mesmo nas obras denominadas tragedies lyriques, foi-se degradando cada 
vez mais, quer em importancia, quer em qualidade, e a opera-ballet acabou por ser 
pura e simplesmente um ballet e um espectaculo de grande proporgoes, com um fio 
condutor tenuissimo ou ate sem qualquer especie de fio condutor entre as varias 
cenas. O «ballet heroico» Les Indes galantes de Rameau, uma das suas obras mais 
frequentemente executadas, e uma opera-ballet: cada uma das suas quatro entrees, ou 
actos, tern uma intriga independente e cada uma decorre numa parte diferente do 
Globo, o que serve de pretexto para uma grande variedade de aderegos e dangas, indo 
ao encontro da curiosidade do publico frances do seculo xvm pelos cenarios e povos 
exoticos. As entrees intitulam-se, respectivamente, «0 turco generoso» (o episodio 
passa-se numa «ilha do oceano Indico» e a intriga e analoga a que Mozart utilizou 
mais tarde para o seu Rapto do Serralho), «Os incas do Peru», «As flores, uma festa 
na Persia», e «Os selvagens» (a localizagao e «uma floresta da America» e a intriga 
inclui personagens espanholas e francesas, alem dos indios). A musica de Rameau, 
especialmente na entree dos incas, e muito mais dramatica do que seria de esperar 
quando se le o libreto. 

No que diz respeito aos aspectos musicais, as obras dramaticas de Rameau sao 
manifestamente analogas as de Lully. Ambas revelam a mesma preocupagao minu- 
ciosa com a declamagao apropriada e a notagao ritmica precisa nos recitativos; ambas 
entremeiam o recitativo com arias, coros ou interludios instrumenais mais melodiosos 
e formalmente estruturados; ambas seguem a tradigao de introduzir, com frequencia, 
longos divertimentos, e (nas primeiras operas de Rameau) a forma da abertura e a 
mesma. Todavia, no ambito desta estrutura generica, Rameau introduziu muitas alte- 
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ragoes, de forma que, na realidade, a semelhanga entre a sua musica e a de Lully e 
mais superficial do que essencial. 

Talvez o contraste mais relevante resida na natureza das linhas melodicas. 
O Rameau compositor pos constantemente em pratica a doutrina do Rameau teorico, 
segundo a qual toda a melodia tern as suas raizes na harmonia. Muitas frases melo¬ 
dicas sao claramente triadicas e nao deixam qualquer margem de incerteza quanto as 
progressoes harmonicas que deverao estar-lhes subjacentes. Alem disso, a harmonia 
rege-se pelas relaQoes fixas que se estabelecem dentro do sistema tonal maior-menor 
de dominantes, subdominantes e todos os acordes e modula 9 oes secundarios. Rameau 
utilizou uma rica paleta de acordes consonantes e dissonantes, de progressoes directas 
e mais elaboradas e de modulates expressivas, de tal forma que, comparativamente, 
o estilo de Lully parece desprovido de brilho. As harmonias de Rameau sao na sua 
maioria diatonicas, se bem que ele utilize tambem ocasionalmente, e com grande 
eficacia, as modulates cromaticas e enarmonicas: no trio das Parcas, na 5. a cena do 
ii acto de Hippolyte et Aricie (exemplo 12.1), uma sequencia cromatica descendente 
modula rapidamente, passando por cinco tonalidades em outros tantos compassos, 
assim sublinhando o peso das palavras Ou cours-tu, malheureux? Tremble, fremis 
d'effroi! («Para onde corres, desgraQado? Treme, estremece de pavor!») 

Exemplo 12.1 — Jean-Philippe Rameau, modulagoes em Hippolyte et Aricie 
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Rameau foi tambem um inovador no seu tratamento da forma. Mesmo quando 
seguiu o modelo da abertura francesa de Lully, como fez em Castor e Pollux e Les 
Indes galantes, desenvolveu e aprofundou especialmente o segundo andamento. A 1 - 
gumas aberturas tern uma estrutura formal claramente experimental (por exemplo, a 
de Les Fetes d'Hebe), e nas suas ultimas obras Rameau adaptou livremente a forma 
em tres andamentos da sinfonia italiana. Nao raro introduz na abertura um tema que 
vira depois a ser densenvolvido na opera, e ocasionalmente (como em Zoroastre) a 
abertura transforma-se numa especie de poema sinfonico, ilustrando o desenrolar da 
intriga que vai seguir-se. 

Tal como Lully e varios outros compositores franceses, tambem Rameau utilizou 
estilos melodicos menos contrastantes para o recitativo e a aria do que os composi¬ 
tores italianos da mesma epoca. As arias vocais de Rameau, embora de dimensoes e 
generos variados, podem, na sua grande maioria, ser classificadas basicamente em 
dois modelos formais: a forma AB, relativamente breve, em duas partes, e a forma 
mais longa, com repeti 9 ao apos uma parte contrastante, quer segundo o esquema 
ABA, como na aria italiana da capo, quer com mais de uma repeti 9 ao, como na forma 
mais vulgar do rondeau frances. Quase sempre, qualquer que seja a forma ou a 
dura 9 §o, as arias de Rameau conservam uma certa frieza e contensao, contrastando 
com a intensidade e o abandono da aria de opera italiana. A elegancia, o pitoresco, 
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a vivacidade dos ritmos, a plenitude da harmonia e a ornamentagao melodica atraves 
de agrements sao as caracteristicas mais marcantes. 

Nao queremos com isto dizer que a musica de Rameau seja desprovida de forma 
dramatica; as primeiras cenas do i acto de Castor et Pollux e o monologo Ahlfaut- 
•il do iv acto, cena 1, de Hippolyte etAricie (N A W M 78) sao de uma grandeza nunca 
ultrapassada na opera francesa do seculo xvin. Todavia, os efeitos mais grandiosos 
das suas operas sao obtidos atraves do uso conjunto de solista e coro. Os coros, que 
continuaram a ter um papel importante na opera francesa muito depois de terem caido 
em desuso em Italia, sao numerosos em todas as obras de Rameau. A invocagao ao 
sol (Brillant soleil) no ii acto de Les Indes galantes e um excelente exemplo da 
eficacia da sua escrita coral predominantemente homofonica. 

No conjunto, o contributo mais original da Rameau foi dado nos trechos instru- 
mentais das operas — as aberturas, as dangas e as sinfonias descritivas que acompa- 
nham a acgao em cena. Em todas elas Rameau revelou uma capacidade inventiva 
inesgotavel; temas, ritmos e harmonias tern uma individualidade incisiva e um vigor 
descritivo inimitavel. Os Franceses valorizavam na musica, acima de tudo, o seu 
poder descritivo, e Rameau era o maior pintor musical do pais. Os quadros musicais 
vao das graciosas miniaturas as grandiosas representagoes da trovoada (Hippolyte, 
i acto), da tempestade (Les surprises de I'amour, 1757, m acto) ou do terramoto (Les 
Indes galantes, i acto). A natureza pictoria da musica e muitas vezes sublinhada por 
uma orquestragao inovadora. O uso que Rameau faz dos fagotes e das trompas e a 
independencia dos instrumentos de sopro de madeira nas ultimas partituras estao em 
consonancia com a pratica orquestral mais avangada do seu tempo. 

As pegas para cravo de Rameau tern a mesma textura delicada, a mesma vivaci¬ 
dade ritmica, a mesma elegancia do pormenor e o mesmo humor pitoresco que 
assinalamos nas obras de Couperin. Na sua terceira e ultima colectanea (Nouvelles 
suites de pieces de clavecin, c. 1728) Rameau fez uma serie de experiences com 
efeitos virtuosisticos um pouco a maneira de Domenico Scarlatti. No campo da 
musica instrumental de conjunto, Rameau publicou uma colectanea de trio sonatas 
intitulada Pieces de clavecin en concerts (1741); nelas o cravo nao e tratado como um 
simples acompanhamento, antes participa em pe de igualdade com os outros instru¬ 
mentos na apresentagao e no desenvolvimento do material tematico. 

NAWM 78 — JEAN-PHILIPPE RAMEAU, Hippolyte etAricie, iv ACTO, CENA 1, ARIA, Ahlfaut-il 

Este monologo e um lamento de Hipolito, que acaba de ser proscrito e separado da sua 
amada Aricia depois de ter sido falsamente acusado de violar a madrasta. O monologo 
ilustra ao mesmo tempo o modo como Rameau permaneceu fiel a tradigao de Lully 
e como dela se afastou. Tal como nas cenas analogas de Lully, encontramos aqui uma 
combinagao de recitativo com um refrao em forma de aria. O refrao, Ah! faul-il, en 
un jour, perdre tout ce quej'aime? («Ah! terei eu de perder num so dia tudo aquilo 
que amo?»), que se repete duas vezes, e melodioso e medido. O trecho que se segue 
e bastante proximo da fala, com notas mais breves para cada silaba e mudangas 
frequentes de compasso, sem as caracteristicas de uma melodia bem definida. Rameau 
substituiu a orquestra de cordas a cinco vozes de Lully por uma orquestra a quatro 
vozes, acrescida de flautas, oboes e fagotes. Rameau exprimiu a angustia de Hipolito 
atraves de uma harmonia extremamente carregada de dissonancias que actuam como 
forga motriz, como se toma evidente pelo numero de setimas, nonas, quintas diminutas 
e quartas aumentadas requerido pelas cifras do baixo e ainda atraves das obrigatorias 
appoggiaturas e outros omatos indicados na partitura para as diversas vozes. 
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A obra de Rameau pode ser resumida em tres pontos. No estilo heroico e solene 
das primeiras operas e operas-ballets, e uma figura representativa do barroco final, 
comparavel a Bach e a Haendel. Mas as caracteristicas heroicas sao sempre acompa- 
nhadas, e por vezes ate suplantadas, pelo pendor tipicamente frances para a clareza, 
a graga, a moderagao e a elegancia e por uma tendencia constante para o pitoresco; 
nestes aspectos podemos compara-lo ao seu contemporaneo Watteau. Por fim, e de 
uma forma igualmente caracteristica do seu pais, ele foi simultaneament q philosophe 
e compositor, teorico e criador; e neste aspecto podemos compara-lo a Voltaire. Estes 
aspectos nao podem ser considerados isoladamente se quisermos compreender plena- 
mente as realizagoes de Rameau, que foi uma das personalidades musicais mais 
complexas e ao mesmo tempo mais fecundas do seculo xvm. 


Joha nn Sebastian Bach 

A vida pacata de Johann Sebastian Bach (1685-1750) foi semelhante a de muitos 
funcionarios musicais bem sucedidos da Alemanha luterana do seu tempo. Bach 
exerceu fungoes de organista em Arnstadt (1703-1707) e Miihlhausen (1707-1708), 
foi organista da corte e mais tarde mestre da capela do duque de Weimar (1708- 
-1717), director musical na corte de um principe em Cothen (1717-1723) e mais tarde 
chantre do colegio de S. Tomas e director musical em Leipzig (1723-1750), cargo de 
importancia consideravel no mundo luterano. Ganhou uma certa fama na Alema¬ 
nha protestante como virtuoso do orgao e autor de obras contrapontisticas eruditas, 
mas havia, pelo menos, uma meia duzia de compositores seus contemporaneos que 
eram mais conhecidos do que ele em toda a Europa. Bach considerava-se a si proprio 
como um artesao consciencioso que fazia o seu trabalho o melhor que sabia para 
satisfagao dos seus superiores, para deleite e edificagao dos seus semelhantes e para 
glorificar a Deus. Ficaria, sem duvida, admiradissimo se lhe dissessem que duzentos 
anos apos a sua morte a sua musica seria executada e estudada no mundo inteiro e 
o seu nome mais profundamente venerado pelos musicos do que o de qualquer outro 
compositor. 

Johann Sebastian pertencia a grande familia dos Bachs oriundos da Turingia, no 
Centro-Norte da Alemanha, uma familia que ao longo de seis geragoes, desde a 
decada de 1560 ate ao seculo xix, produziu um numero extraordinario de bons 
musicos e varios compositores famosos. Recebeu as primeiras ligoes do pai, musico 
da cidade de Eisenach, e, apos a morte deste, em 1695, do irmao mais velho, Johann 
Cristoph, organista e discipulo de Pachelbel. Estudou a musica de muitos outros 
compositores atraves do metodo tradicional, que consistia em copiar ou escrever 
arranjos das suas partituras, habito que conservou ao longo de toda a vida. Foi deste 
modo que se familiarizou com o estilo dos principais compositores da Franca, da 
Alemanha, da Austria e da Italia, assimilando aquilo que cada um tinha de mais 
meritorio. A evolugao musical de Bach foi condicionada por cinco factores: a tradigao 
profissional familiar, o metodo laborioso, mas fecundo, de assimilagao de todas as 
fontes, que consistia em copiar partituras, o sistema setecentista do mecenato (quer 
o mecenas fosse um individuo, a Igreja ou um municipio), a concepgao religiosa da 
fungao da arte e dos deveres de um artista e — subjacente a tudo o mais — esse 
elemento pessoal inexplicavel a que damos o nome de genio. 
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Bach compos praticamente em todas as formas em voga no seu tempo, com 
excep^ao da opera. Uma vez que escreveu fundamentalmente para satisfazer as exi¬ 
gences dos diversos cargos que foi ocupando, as suas obras podem ser agrupadas de 
acordo com a sequencia desses cargos. Deste modo, em Arnstadt, Miihlhausen e 
Weimar, onde foi contratado para tocar orgao, a maior parte das composisoes que 
escreveu foram para este instrumento. Em Cothen, onde as funQdes nada tinham a ver 
com a musica sacra, compos principalmente obras para instrumentos de tecla ou para 
conjuntos instrumentais, musica vocacionada para o ensino e para os divertimentos 
domesticos ou de corte. Os anos mais produtivos no dominio da cantata e restante 
musica religiosa foram os primeiros que passou em Leipzig, embora algumas das 
mais importantes obras de maturidade para orgao e outros instrumentos de tecla sejam 
tambem do periodo de Leipzig. Vamos passar em revista as composigdes de Bach 
precisamente pela ordem em que cada tipo de obra ocupou a sua aten^ao a medida 
que evoluia a sua carreira. 


A musica instrumental de Bach 

As OBRAS PARA ORGAO — Bach recebeu formagao de violinista e organista, mas foi a 
musica de orgao que primeiro lhe despertou as aten^oes enquanto compositor. Ainda 
rapaz, visitou Hamburgo para ouvir os organistas da cidade, e durante a sua estada 
em Arnstadt fez uma viagem a pe ate Liibeck — uma distancia de cerca de 320 km. 
Ai ficou tao fascinado com a musica de Buxtehude que ultrapassou o prazo da sua 
licensa, o que lhe valeu uma reprimenda dos superiores. 

As primeiras composigoes para orgao de Bach incluem preludios corais, varias 
series de variaQoes (partitas) sobre corais e algumas tocatas e fantasias que, pelas suas 
propor^oes, caracter difuso e exuberancia inventiva, evocam as tocatas de Buxtehude. 
Mais tarde, aquando da estada na corte de Weimar, Bach interessou-se pela musica 
dos compositores italianos e, com a sua diligencia habitual, comeQOU a copiar as suas 
partituras e a fazer arranjos das suas obras; fez, assim, arran-jos de varios concertos 
de Vivaldi para orgao ou cravo, escrevendo desenvolvidamente os ornatos, reforQan- 
do ocasionalmente o contraponto, acrescentando, por vezes, vozes intermedias. Escre¬ 
veu tambem fugas sobre temas de Corelli e Legrenzi. A consequencia natural destes 
estudos foi uma modificagao importante no estilo pessoal de Bach: aprendeu com os 
italianos, em especial com Vivaldi, a escrever temas mais concisos, a clarificar e 
refor^ar a estrutura harmonica e, acima de tudo, a desenvolver temas atraves de um 
fluxo ritmico ininterrupto, criando estruturas formais de grande transparencia e de 
propor 9 oes grandiosas, com particular destaque para os esquemas e contrastes do 
concerto com ritornello. Estas qualidades vieram combinar-se com uma imagina^ao 
prolifica e com um profundo dominio da tecnica contrapontistica, dando origem ao 
estilo que hoje identificamos como sendo o seu, mas que, na realidade, e uma fusao 
de caracteristicas italianas, francesas e alemas. 

Os PRELUDIOS E FUGAS — Como j a referimos, uma das estruturas musicais de grandes 
proporgoes que gozavam nesta epoca de maior favor era a combinagao de um prelu- 
dio (ou tocata, ou fantasia) e de uma fuga. A maior parte das composi^oes importan¬ 
tes de Bach nesta forma datam do periodo de Weimar, embora algumas tenham sido 
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escritas tambem em Cothen e Leipzig. Sao escritas na linguagem propria do instru- 
mento a que se destinam e sao tecnicamente dificeis, mas nunca ostentam um vir- 
tuosismo oco. 

A tocata em Re menor (anterior a 1708?; BWV, 565) 4 e um bom exemplo da 
forma fixada por Buxtehude, na qual e entremeada de secedes de fantasia livre. Em 
contrapartida, a passacaglia em Do menor (anterior a 1708?; BWV, 582) funciona 
como um longo preludio a uma fuga dupla, um de cujos temas e identico a primeira 
metade do tema da passacaglia. Alguns preludios sao composi 9 oes longas, em dois 
ou tres andamentos; o da grande fantasia e fuga em Sol menor (fuga: Weimar; 
fantasia: Cothen; BWV, 542) e uma fantasia/tocata de uma grande riqueza de colorido 
e uma expressividade apaixonada, com diversos interludios contrapontisticos. 

Merecem particular destaque a variedade de tipos e a configuragao incisiva, quer 
melodica, quer ritmica, dos temas de fuga de Bach; veja-se o exemplo 12.2. 

Dos ultimos anos de vida de Bach datam o gigantesco preludio em Mi maior 
e a fuga («Santa Ana») na mesma tonalidade (BWV, 552), publicados em 1739; 
constituem, respectivamente, a primeira e ultima secgoes da terceira parte da Clavier- 
-Ubung (numa tradu 9 ao literal, Pratica do Teclado, titulo generico que Bach deu a 
quatro colectaneas diferentes de petjas de tecla). A parte central deste terceiro volume 
da Clavier-Ubung e uma serie de preludios corais sobre os hinos do catecismo e da 
missa luteranos {Kyrie e Gloria, a chamada Missa brevis). Numa homenagem simbo- 
lica ao dogma da Trindade, Bach escreve, a laia de conclusao, uma tripla fuga com uma 
arma^ao da clave com tres bemois; cada uma das secgoes da fuga tern um tema proprio, 
com uma anima 9 ao ritmica crescente, e o primeiro tema combina-se contrapontistica- 
mente com cada um dos outros dois. A fuga em varias partes remonta a pratica de 
Buxtehude e de outros mestres mais antigos; Bach ja a utilizara numa das suas primei- 
ras obras, a tocata em Mi maior (BWV, 566). 

NAWM 101 —JOHANN SEBASTIAN BACH, Praeludium etfuga, BWV, 543 

A assimila 9 ao de elementos do concerto italiano e evidente num bom numero das 
tocatas e fUgas de Bach, especialmente neste preludio e fuga em La menor. No 
preludio a figura 9 ao violinistica altema com sec 9 oes com caracter de tocata, algumas 
das quais evocam o tutti do concerto. A estmtura da fuga e analoga a do allegro do 
concerto; as exposi 9 oes sobre o tema violinistico surgem, como tutti, quer em tona- 
lidades aparentadas, quer na tonica, e os episodios funcionam como sec 9 oes solisticas; 
no fim encontramos uma elaborada cadenza. 

As TRIO SONATAS — Menos espectaculares do que os preludios e fugas, mas igualmente 
importantes, sao as seis trio sonatas (BWV, 525-530) que, segundo o seu biografo 
J. N. Forkel, Bach tera escrito em Leipzig para o filho mais velho, Wilhelm Friede- 
mann. Estas obras revelam o modo como Bach adaptou a trio sonata italiana para con- 
junto, transformando-a numa pe 9 a para um executante solista. Sao escritas numa tex- 
tura contrapontistica de tres vozes iguais e independentes, uma para cada teclado 


4 BWV e a abreviatura de Thematisch-systematisches Verzeichnis der musikalischen Werke von 
Johann Sebastian Bach (Lista Tematico-Sistematica das Obras Musicais de Johann Sebastian 
Bach), ed. Wolfgang Schmieder, Leipzig, 1950. Utiliza-se por vezes a abreviatura S. (de Schmieder), 
em vez de BWV, ao fazer-se referencia as obras de Bach. 
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manual e uma para a pedaleira; a ordem dos andamentos (quase sempre rapido-lento- 
-rapido) e o caracter geral dos temas atestam a influencia dos prototipos italianos. 

Os PRELUDIOS CORAIS — Bach, enquanto organista e luterano devoto, interessou-se natu- 
ralmente pelo coral. Entre as cerca de 170 versoes de corais que escreveu para orgao, 
estao representados todos os tipos conhecidos no perlodo barroco; alem disso, tal como 
fez em relagao a outras formas de composigao, Bach trouxe tambem ao coral para 
orgao a sua busca incessante de perfeigao artistica. Breves preludios corais integram 
a colectanea intitulada Orgelbiichlein (Pequeno Livro de Orgao), que Bach compilou 
em Weimar e nos primeiros anos da estada em Cothen. A organizagao e o intuito desta 
colectanea ilustram diversos pontos essenciais a compreensao de Bach. Ele planeava 
originalmente incluirnela versoes das melodias de corais necessarias as celebragoes de 
todo o ano liturgico, num total de 164. Embora, na realidade, so tenha chegado a escre- 
ver45, o projecto e bem caracteristico do desejo, sempre presente em Bach, de consu- 
mar todas as potencialidades de um dado empreendimento. E por isso que, na sua fase 
de maturidade, as composigoes que escrevia eram muitas vezes elementos de um vasto 
piano de conjunto — por exemplo, o circulo completo de tonalidades em O Cravo Bem 
Temperado, o ciclo de corais do catecismo na Clavier-Ubung, a ordenagao sistematica 
das Variagoes Goldberg, o desenvolvimento exaustivo de um unico tema em Oferenda 
Musical ou a exemplificagao de todos os tipos de fuga em A Arte da Fuga. 

Era tambem caracteristico de Bach planear uma colectanea tendo em mente um 
objectivo didactico. Assim, o titulo completo do Orgelbiichlein e «Pequeno Livro de 
Orgao, no qual se ensinam ao organista principalmente todas as formas de desenvol- 
ver um coral e tambem como aperfeigoar a tecnica de pedaleira, uma vez que nestes 
corais a pedaleira e tratada como sendo absolutamente obbligato [essencial e nao 
facultativa]». Segue-se depois uma estrofe rimada que podemos traduzir por «Para 
gloria apenas do Altissimo, eparainstrugao dosmeussemelhantes». Ecompreensivel 
que Bach, que toda a vida foi um estudante humilde e diligente, tenha sido um 
professor sabio e dedicado. Tanto para Wilhelm Friedemann como para a sua segunda 
mulher, Anna Magdalena, escreveu ou compilou livros de pequenas pegas de tecla 
que ensinavam, ao mesmo tempo, a tecnica e a arte musical. As Invengoes, a duas 
vozes, as Sinfonias, a tres vozes, sao obras musicais didacticas, tal como o primeiro 
libro de O Cravo Bem Temperado. 

Nao nos surpreende que Bach tenha dedicado um livro de preludios corais — mu- 
sica sacra, portanto — ao «Altissimo», nem que tenha escrito no inicio das partituras 
das cantatas e paixoes as iniciais J. J. (Jesu, juva — Jesus, socorre) e no final a sigla 
S. D. G. (soli Deo gloria — gloria so a Deus), mas o leitor moderno podera ficar 
admirado ao descobrir que o livro de pegas de tecla escrito para Wilhelm Friedemann 
comega com a formula I. N. J. (in nomine Jesu — em nome de Jesus) ou ao verificar 
que Bach definia o objectivo do baixo continuo como sendo o de «criar uma harmo- 
nia agradavel ao ouvido, para gloria de Deus e para o permissivel deleite do espirito». 
Em suma, Bach nao estabelecia uma diferenga de principio entre arte sacra e arte 
profana, considerando serem ambas igualmente «para gloria de Deus»; por vezes, 
utilizava a mesma musica com uma letra sagrada ou profana ou numa obra puramente 
instrumental: a musica do Hossana da missa em Si menor, por exemplo, fora ante- 
riormente utilizada numa serenata em honra de Augusto II, eleitor da Saxonia e rei 
da Polonia, por ocasiao de uma das suas visitas de estado a Leipzig. 
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Todas as pegas do Orgelbiichlein sao preludios corais em que a melodia se ouve 
uma vez do principio ao fim, geralmente no soprano, de forma completa, continua e 
facilmente identificavel; alguns apresentam a melodia em canone e tres expoem-na 
com agrements bastante elaborados. Em muitos casos as vozes acompanhantes nao 


NAWM 99 —BACH, PRELUDIO CORAL: Durch Adams Fali, BWV, 637 

Uma das representagoes mais graficas de Bach e este arranjo do coral Durch Adams 
Fali ist ganz verderbt («Com a queda de Adao tudo se corrompeu»). A ideia de 
«queda» e ilustrada por um motivo descendente espagado nos pedais, partindo de um 
acorde consonante e terminando num dissonante — simbolizando o caminho da ino- 
cencia ao pecado—, enquanto as tortuosas linhas cromaticas das vozes intermedias 
sugerem ao mesmo tempo a tentagao, a culpa e o movimento sinuoso da serpente 
(exemplo 12.3). 


Exemplo 12.3 — Bach, preludio coral: Durch Adams Fali 



derivam dos motivos da melodia do coral, sendo cada uma delas construida do 
principio ao fim sobre um unico motivo independente. Em certas pegas o acompanha- 
mento ilustra a pratica — comum a muitos compositores do barroco, especialmente 
relevante em Schiitz e cultivada por Bach com um engenho poetico extraordinario — 
de assinalar, por meio de motivos descritivos ou simbolicos, as imagens visuais ou 
implicitas do texto coral. 

Tais sugestoes descritivas ou simbolicas sao abundantes nos corais para orgao de 
Bach, bem como, claro esta, nas suas obras vocais; todavia, ele nunca emprega estes 
recursos descritivos como meros adornos superficiais, utilizando-os sempre como um 
meio de sublinhar a relevancia musical interna de uma dada passagem. Um dos 
melhores exemplos destatransfiguragao poetica de uma sugestao externa e a cadencia 
final do preludio coral O Mensch, bewein' dein' Siinde gross («Deplora, homem, o 
teu grande pecado») do Orgelbiichlein, onde o prolongado adagissimo reflecte a 
palavra lange (longo) na ultima frase do texto do coral (v. a ilustragao). 

NAWM 100 — BACH, PRELUDIO CORAL: Wenn wir in hochsten Noten sein 

Temos um bom exemplo das diferengas entre os primeiros e os ultimos corais para 
orgao de Bach nas duas versoes que o compositor escreveu do coral Wenn wir in 
hochsten Noten sein («Quando estamos mais necessitados»). Na versao do 
Orgelbiichlein (BWV, 641; NAWM, 100a) a melodia surge com uma ornamentagao 
luxuriante sobre um acompanhamento cujo motivo principal deriva das quatro primei- 
ras notas da melodia. Numa versao mais tardia (BWV, 668 e 668a; esta ultima e 
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NAWM, 100b) a mesma melodia e utilizada com um titulo diferente, Vor deinem 
Thron tret'ich hiermit («Ante o teu trono agora comparego»); nesta versao Bach 
regressa a velha forma do preludio coral a maneira de Pachelbel. A melodia e quase 
despojada de omamentos, e cada frase e introduzida por um breve fugato sobre o 
respectivo tema principal nas tres vozes mais graves. 



Manuscrito autografo de Bach: ultimos compassos do preludio coral O mensch, bewein (BWV, 
622), incluldo no Orgelbiichlein {Berlim, Staatsbibliotek, Mus. ms. Bach P 283) 


Durante o periodo de Leipzig, Bach compilou tres colectaneas de corais para 
orgao. Os seis corais Schiibler (BWV, 645-650) sao transcribes de andamentos de 
cantatas. Os dezoito corais (BWV, 651-668) que Bach coligiu e reviu entre 1747 e 
1749, compostos em periodos anteriores da sua vida, incluem as mais variadas formas 
de corais para orgao: variagoes, fugas, fantasias, trios e preludios corais alargados de 
diversos tipos. Os corais do catecismo da terceira parte da Clavier-Ubung (BWV, 
669-689) agrupam-se aos pares: uma versao mais longa, requerendo a intervengao 
dos pedais do orgao, e uma versao mais breve (geralmente fugada), apenas para os 
teclados manuais. Esta ordenagao aos pares tern sido, por vezes, encarada como uma 
alusao simbolica aos catecismos longo e curto, mas, provavelmente, teria simples- 
mente por objectivo proporcionar aos eventuais compradores a hipotese de escolhe- 
rem entre as duas versoes, conforme o instrumento que tivessem a sua disposigao. 
Todos os posteriores corais para orgao de Bach sao de maiores proporgoes do que os 
do Orgelbiichlein; sao tambem menos intimistas e subjectivos, substituindo a viva- 
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cidade dos pormenores expressivos das obras mais antigas por um simbolismo mais 
formal ou um desenvolvimento puramente musical das ideias. 

A MUSICA PARA CRAVO E cLAvicoRDio — A musica de Bach para estes dois instrumen- 
tos de tecla inclui, tal como a musica para orgao, obras-primas de todos os ge- 
neros populares no seu tempo: preludios, fantasias e tocatas, fugas e outras pegas 
em estilo fugado, suites de dangas e variagoes. Alem disso, ha ainda as sonatas e 
caprichos dos primeiros anos de carreira, algumas miscelaneas breves (incluindo 
muitas pegas destinadas ao ensino) e concertos com orquestra. Uma grande parte 
desta musica foi escrita em Cothen, embora muitas obras importantes tenham 
sido criadas no periodo de Leipzig. De um modo geral, as composigoes de tecla 
— que nao estavam ligadas, ao inves das obras para orgao, a uma tradigao local alema 
ou a uma liturgia — revelam de modo evidente os aspectos cosmopolitas ou inter- 
nacionais do estilo de Bach, a conjugagao de caracteristicas italianas, francesas e 
alemas. 

As TOCATAS — Contam-se entre as mais notaveis as tocatas em Fd# menor e Do menor 
(c. 1717; B W V , 910, 911). Ambas comegam compassagens livres e escalas em estilo 
improvisatorio. A primeira termina com uma fuga cujo tema e extraido, por transfor- 
magao ritmica, do tema do segundo andamento — uma reminiscencia do antigo 
ricercare com variagoes. A tocata em Do menor desemboca numa fuga bem carac- 
teristica de Bach, impetuosa e dinamica, sobre um tema triadico, a maneira de um 
tema de concerto. A fantasia e fuga cromatica em Re menor (Cothen, c. 1720, revista 
em Leipzig, c. 1730; B W V, 903) e a maior obra deste genero para um cordofone de 
tecla, digna contrapartida da fantasia e fuga em Sol menor para orgao. 

O CRAVO BEM TEMPERADO — Certamente a mais conhecida das obras de Bach para cordo- 
fones de tecla e a famosa serie de preludios e fugas intitulada Das wohltemperiert 
Clavier (O Cravo Bem Temperado). A i parte ficou pronta em Cothen por volta de 
1722 e a ii parte foi coligida em Leipzig cerca de 1740. Cada parte compoe-se de vinte 
e quatro preludios e fugas, um preludio e uma fuga em cada uma das tonalidades 
maiores e menores. A i parte e mais homogenea no estilo e no proposito do que a 
ii parte, que inclui composigoes de muitos periodos diferentes da vida de Bach. Alem 
de pretender demonstrar que era possivel — gragas a novidade que constituia entao 
a afinagao com temperamento igual— utilizar todas as tonalidades, Bach revelou 
especiais intengoes didacticas na i parte. 

Na maior parte dos preludios da-se ao executante uma unica incumbencia tecnica 
bem definida; assim, poderiamos chamar-lhes, recorrendo a terminologia de uma 
epoca posterior, estudos — de que alguns dos pequenos preludios de Bach (BWV, 
933-943), bem como as invengoes a duas vozes e as sinfonias a tres vozes, podem 
ser considerados como esbogos preliminares. Os objectivos didacticos de O Cravo 
Bem Temperado nao se limitam, porem, as simples questoes tecnicas, pois os prelu¬ 
dios ilustram diferentes tipos de composigao para tecla. No livro i, por exemplo, os 
n. os 2, 7 e 21 sao tocatas, o n.° 8 e uma trio sonata grave e o n.° 17 e um allegro de 
concerto. 

As fugas, maravilhosamente variadas nos temas, na textura, na forma e no trata- 
mento, constituem um verdadeiro compendio de todas as possibilidades de escrita 
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fugada concentrada e monotematica. Esta representado o antigo ricercare (i parte, 
n.° 4, em Do# menor), bem como o uso da inversao, do canone e da aumentagao 
(n.° 8, Mit> menor), o virtuosismo na fuga com um final da capo (n.° 3, Dojt maior), 
assim como muitos outros estilos. Na n parte a fuga em Re maior (n.° 5) pode ser 
referida como um extraordinario exemplo de um estrutura musical abstracta e concen¬ 
trada, utilizando os materiais mais simples, enquanto o preludio e a fuga em Faf 
menor (n.° 14) se destacam pela beleza dos temas e das proporgoes. Tal como nas 
fugas para orgao, cada tema das fugas de Bach para cravo ou clavicordio tern uma 
personalidade musical claramente definida, sendo toda a fuga o seu desenvolvimento 
e a sua projecgao logica. 


Comp. 21 (segunda metade)-24 (primeira metade), manuscrito-autografo de Bach 



Comp. 21-26, ed. de Carl Czerny 



C omp." 22-24, ed. de Hans BischofT 



Esta passagem do primeiro preludio da i parte de O Cravo Bem Temperado, de Bach, e aqui 
apresentada no manuscrito-autografo de Bach e em duas ediqoes diferentes: a de Carl Czerny 
(publicada pela primeira vez na decada de 1830), manifestamente baseada numa copia feita 
apos a morte de Bach, inclui um compasso suplementar, apocrifo, a seguir ao comp. 22; noutros 
pontos dapartitura Czerny acrescenta indicaqoes defraseado, tempo e dinamica que nao estaopre- 
sentes no manuscrito deBach (por exemplo, o dimin. do comp. 21); a ediqao de Bischoff (1883)pro- 
cura reproduzir afonte taofielmente quanto posslvel—ideal que, embora nao deixe de por alguns 
problemas de ordempratica, mereceu a adesao da generalidade dos especialistas da actualidade 
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As SUITES PARA CRAVO ou CLAvicoRDio — Atestam a influencia nao so dos modelos 
alemaes, como tambem dos franceses e italianos. Existem tres series de seis suites 
cada uma: as suites francesas (versoes originais no Clavierbiichlein, Cothen, 1722- 
-1725), as suites inglesas, compostas em Weimar por volta de 1715, e as seis partitas 
publicadas separadamente entre 1726 e 1731 e depois coligidas, tambem em 1731, 
formando a i parte da Clavier-Ubung. A n parte (1735) desta colectanea tambem 
inclui uma longa partita em Si menor, intitulada «Abertura ao estilo frances para 
cravo com dois teclados». 

Nao foi Bach quern pos as suites os nomes de «francesas» e «inglesas», e tais desig¬ 
nates nao tern qualquer pertinencia descritiva. Em ambas as series as suites compoem- 
-se dos quatro andamentos de danga tradicionais {allemande, courante, sarabanda, jiga), 
com breves andamentos suplementares entre a sarabanda e ajiga; cada uma das suites in¬ 
glesas comega com umpreludio. Alguns destes preludios ilustram particularmente bem 
a pericia com que Bach transpunha para teclado as formas musicais italianas de con- 
junto: o preludio da terceira suite, por exemplo, e um allegro de concerto onde alter- 
nam tutti e ritornello. (Adaptagao ainda mais notoria da forma do concerto e o Concerto 
em estilo italiano, tambem incluido na Clavier-Ubung, n parte, uma pega para cravo 
que utiliza os dois teclados do instrumento por forma a sublinhar os contrastes tutti-solo). 

As dangas das suites inglesas baseiam-se em modelos franceses e incluem diver- 
sos exemplos de double ou repetigao ornamental de um andamento. Nas suites fran¬ 
cesas o segundo andamento e, na maior parte dos casos, uma corrente italiana, e nao 
uma courante francesa. 

A maioria das dangas, especialmente as das partitas, sao altamente estilizadas; 
representam o fecho de abobada desta forma musical barroca. Os preludios das 
partitas abrangem diversas formas e tipos da musica de tecla do barroco tardio, 
conforme indicam os proprios titulos: praeludium, praeambulum, sinfonia (em tres 
andamentos), fantasia, ouverture e toccata. 

VARIANCES GOLDBERG — Numa unica obra Bach condensou todos os aspectos relevan- 
tes de uma outra forma caracteristica da musica de tecla, o tema e variates. A Aria 
com (trinta) Variagoes Diferentes, publicada em Nuremberga, em 1741, como iv parte 
da Clavier-Ubung e mais conhecida pelo nome de Variagoes Goldberg, e organizada 
da mesma forma sistematica que muitas das composites tardias de Bach. O tema e 
uma sarabanda em duas sectes equilibradas, cujo baixo fundamental e cuja estrutura 
harmonica se mantem ao longo de todas as trinta variagoes. As variagoes agrupam- 
-se tres a tres, sendo a ultima de cada grupo um canone, com os canones em intervalos 
sucessivos, do unissono a nona. A trigesima e ultima variagao, porem, e um quodlibet, 
uma mistura de duas melodias de cangoes populares, combinadas em contraponto 
sobre o baixo do tema; segue-se-lhe o tema inicial, repetido da capo. As variagoes 
nao canonicas sao de muitos tipos diferentes, incluindo invengoes,/«g/ierrai, uma aber- 
tura francesa, arias lentas ornamentadas e, a intervalos regulares, trechos brilhantes 
virtuosisticos para dois teclados. Os diversos climas e estilos destas variagoes sao unifi- 
cados por meio do baixo e das harmonias recorrentes e tambem gragas a ordem por que 
estao dispostos os andamentos; o conjunto e uma estrutura de proporgoes magnificas. 

OBRAS PARA VIOLINO E VIOLONCELO A SOLO — Bach escreveu seis sonatas e partitas para 
violino solista (Cothen, 1720; B W V , 1001-1006), seis suites para violoncelo solista 
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(Cothen, c. 1720; BWV, 1007-1012) e umapartita para flauta solista (BWV, 1013). 
Nestas obras deu provas da sua capacidade para criar a ilusao de uma textura har¬ 
monica e contrapontistica atraves das cordas multiplas ou das linhas melodicas 
simples que delineiam ou sugerem uma interacgao de vozes independentes — tec- 
nica que remonta aos compositores para alaude do Renascimento e esta ligada ao 
estilo dos alaudistas e cravistas franceses. A chaconne da partita em Re menor 
para violino solista de Bach e uma das obras mais famosas dentro deste genero mu¬ 
sical. 

SONATAS PARA C0NJUNT0 — Nas formas musicais para conjunto, ou musica de camara, 
as composigoes mais importantes de Bach compreendem sonatas para violino e cravo 
(Cothen, 1717-1723; BWV, 1014-1019), para viola da gamba e cravo (Cothen, c. 
1720; BWV, 1027-1029) e para flauta e cravo (principalmente Cothen, 1717-1723; 
BWV, 1030-1035). A maior parte destas obras tern quatro andamentos, lento-rapido- 
-lento-rapido, como a sonata da chiesa; alem disso, trata-se quase sempre, na reali¬ 
dade, de trio sonatas, uma vez que a parte da mao direita do cravo e muitas vezes 
escrita como uma linha melodica independente, formando um dueto em contraponto 
com a melodia do outro instrumento, enquanto a mao esquerda realiza o baixo 
continuo. 

CONCERTOS — E nos seis concertos que Bach compos em Cothen e dedicou, em 1721, 
ao margrave de Brandeburgo (BWV, 1046-1051) que melhor se ilustra a amalgama 
entre os estilos italiano e frances. Em todos eles, excepto no primeiro, Bach adoptou 
a sequenica habitual dos concertos italianos, ou seja, tres andamentos, rapido-lento- 
-rapido; os temas triadicos, os ritmos energicos e a forma em ritornello dos andamen¬ 
tos allegro sao tambem de origem italiana. Mas Bach deixou em todos estes elemen- 
tos a sua marca pessoal, reforgando a integragao tematica de solo e tutti, dando maior 
folego a estrutura formal com efeitos, como as longas cadenzas do quinto concerto 
brandeburgues, e introduzindo fugas elaboradas desenvolvidas, como a fuga em 
forma da capo deste mesmo concerto. O terceiro e o sexto concertos brandeburgueses 
sao concertos de ripieno, sem instrumentos solistas; os outros utilizam instrumentos 
solistas e diversas combinagdes, contrastando com o corpo da orquestra de cordas e 
continuo, sendo, por conseguinte, concerti grossi. 

Bach escreveu ainda dois concertos para violino solista (e um para dois violinos) 
e orquestra e foi um dos primeiros a compor (ou arranjar) conceitos para cravo. 
Escreveu sete conceitos para cravo e orquestra, tres para dois cravos, dois para tres 
cravos e um para quatro cravos, sendo este ultimo um arranjo de um concerto de 
Vivaldi para quatro violinos. A maioria, se nao a totalidade, dos concertos para cravo 
sao, com efeito, arranjos de composigoes para violino do proprio Bach ou de outros 
compositores. Alem disso, Bach aproveitou, retrabalhando-os, varios andamentos das 
composigoes de camara e orquestrais nas cantatas de Leipzig: o preludio da partita 
emMz maior para violino solista (B W V, 1006), numa versao orquestral completa, deu 
origem a sinfonia da Cantata n.° 29; o primeiro andamento do terceiro concerto 
brandeburgues, com duas trompas e tres oboes acrescentados a orquestra, converteu- 
-se na sinfonia da Cantata n.° 174; encontramos nas cantatas nada menos de cinco 
andamentos de concertos para cravo solista; o coro inicial da Cantata n.° 110 baseia- 
-se no primeiro andamento da suite orquestral em Re maior (BWV, 1069). 



As SUITES ORQUESTRAIS — As quatro ouvertures ou suites orquestrais (Cothen e Leipzig; 
B W V , 1066-1069) contem alguma da musica mais exuberante e sedutora de Bach. 
A terceira e a quarta suites (Leipzig, c. 1729-1731), que, alem dos habituais instru- 
mentos de cordas e de sopro, incluem trompetes e timbales, destinavam-se, sem 
duvida, a serem executadas ao ar livre. A pega vulgarmente conhecida como Aria 
para a Corda de Sol e um arranjo do andamento lento da terceira suite. 

OUTRAS OBRAS — Duas das ultimas obras instrumentais de Bach formam, por si sos, 
uma categoria a parte: Musikalisches Opfer (Oferenda Musical) e Die Kunst der Fuge 
(A Arte da Fuga). A primeira baseia-se num tema proposto por Frederico, o Grande, 
da Prussia, sobre o qual Bach improvisou aquando da sua visita ao monarca, em 
Potsdam, no ano de 1747. De regresso a Leipzig, Bach escreveu e reviu as suas impro- 
visagoes, dedicando ao rei a obra acabada. Esta inclui um ricercare a tres e outro a seis 
vozes, para tecla, e uma trio sonata em quatro andamentos para flauta (o instrumento 
do rei Frederico), violino e continuo, alem de uma dezena de canones. A Arte da Fuga, 
composta em 1749-1750 e que, tanto quanto se sabe, estaria ainda incompleta a data 
da morte de Bach, e uma demonstragao sistematica e um compendio de todos os tipos 
de escrita fugada: compoe-se de dezoito canones e fugas, no estilo mais rigoroso, todos 
eles baseados no mesmo tema ou numa sua transformagao e dispostos por ordem 
crescente de complexidade; os mais dificeis e complicados processos contrapontisticos 
sao nesta obra utilizados com a maior desenvoltura e mestria. 


A musica vocal de Bach 

BACH EM LEIPZIG — Em 1723 Leipzig era uma cidade comercial florescente, com cerca 
de 30 000 habitantes, um conhecido centro de actividade editorial e livreira e a sede 
de uma antiga universidade. Tinha um bom teatro e uma opera; esta ultima, que veio 
a encerrar em 1729, fora um espinho cravado na carne do predecessor de Bach na 
igreja de S. Tomas, Kuhnau, que se queixava de que a opera lhe roubava os melhores 
cantores. Havia cinco igrejas em Leipzig, alem das capelas da universidade; as mais 
importantes eram as de S. Nicolau e S. Tomas, sendo Bach o responsavel pelas 
actividades musicais desta ultima. 

O colegio de S. Tomas era uma instituigao que acolhia tanto alunos externos 
como internos. Oferecia cinquenta e cinco bolsas de estudo a rapazes e jovens que, 
como contrapartida, tinham a obrigagao de cantar ou tocar nos servigos religiosos de 
quatro igrejas de Leipzig, alem de cumprirem outros deveres musicais, e que, por 
conseguinte, eram escolhidos com base nas suas capacidades musicais, e nao apenas 
no aproveitamente escolar global. Como chantre, Bach ocupava o terceiro posto da 
hierarquia academica. 

A nomeagao do chantre era feita pelo municipio, ficando sujeita a confirmagao 
do consistorio, a assembleia que presidia aos destinos das igrejas e dos colegios. Bach 
nao era a primeira escolha do municipio; o consistorio queria um musico mais 
«moderno». O cargo fora oferecido a Telemann, de Hamburgo, e aChristoph Graupner, 
de Darmstadt, mas Telemann serviu-se desta proposta para obter um aumento de 
salario em Hamburgo e Graupner nao conseguiu que o patrao o dispensasse. Bach, 
depois de se sujeitar ao habitual exame, atraves do qual o consistorio avaliava a 
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ortodoxia teologica dos candidatos, foi entao eleito por unanimidade e ocupou o 
cargo em Maio de 1723. 0 titulo de Bach era «chantre de S. Tomas e director musical 
de Leipzig». Os seus deveres incluiam quatro horas diarias de aulas (competia-lhe 
ensinar nao apenas musica, mas tambem latim) e ainda a preparagao de pegas musi- 
cais para os servigos religiosos; comprometia-se tambem, entre outras coisas, a levar 
uma vida exemplarmente crista e a nao abandonar a cidade sem autorizagao do 
prefeito. Ele e a familia viviam num apartamento numa das alas da escola, onde 
so um fino tabique separava o seu gabinete do dormitorio dos alunos do 2." ano. 



A Thomaskirche, em Leipzig, ondeJ. S. Bach foi Kantor e director musices (1723-1750). O edificio 
ao fundo dapraga, para la das duas fontes, e a Thomasschule (depois das obras de ampliagdo de 
1723), onde Bach ensinou (Berlim, Archivfur Kunst und Geschichte) 


Os habitantes de Leipzig nao tinham falta de cerimonias publicas de culto. Havia 
servigos religiosos diarios em todas as igrejas e celebragoes nos dias de festa. O pro- 
grama habitual de domingo nas igrejas de S. Nicolau e S. Tomas incluia tres servigos 
breves, alem do servigo principal, que comegava as 7 horas da manha e se prolongava 
ate cerca de meio-dia. Neste servigo o coro cantava um motete, uma missa luterana 
(apenas Kyrie e Gloria), hinos e uma cantata. As igrejas de S. Nicolau e S. Tomas 
apresentavam a cantata em domingos alternados. O chantre dirigia o primeiro coro na 
igreja onde era a vez de executar a cantata, enquanto um seu adjunto dirigia o segundo 
coro, que interpretava musica mais simples, na outra igreja; ao mesmo tempo, um 
terceiro e um quarto coros, compostos pelos cantores menos dotados, satisfaziam as 
exigencias musicais mais modestas das duas igrejas restantes. Um bilhete do punho de 
Bach (1730?) fixava um numero minimo de doze cantores (tres para cada voz) para 
cada um dos tres primeiros coros e um minimo de oito para o quarto coro. 


As CANTATAS SACRAS — Os instrumentistas da orquestra que acompanhava o primeiro 
coro eram recrutados, em parte, na escola, em parte, entre os musicos da cidade e, em 




parte, no collegium musicum da universidade, uma associagao musical extracurricular 
vocacionada para a execugao de musica contemporanea. Foi Telemann que o fundou 
em 1704, e Bach passou a dirigi-lo a partir de 1729. A orquestra de igreja, para 
preencher as exigencias de Bach, devia compor-se de duas flautas (quando necessa- 
rio), dois ou tres oboes, um ou dois fagotes, tres trompetes, timbales e cordas com 
continuo — um total de dezoito a vinte e quatro musicos. As condigoes de que Bach 
dispunha poderiam nao ser as ideais, mas eram de molde a estimularem a capacidade 
criadora de um compositor: era necessario apresentar, a intervalos regulares, compo- 
sigoes novas; havia sempre cantores e instrumentistas disponiveis, mesmo que por 
vezes nao fossem os melhores; o cargo, apesar de todos os pequenos aborrecimentos 
que lhe acarretava, era seguro e prestigiado. 

A cantata sacra, ou Hauptmusik, ocupava um lugar de relevo na liturgia luterana 
de Leipzig. Os temas que versava estavam muitas vezes ligados ao conteudo dos 
Evangelhos, cuja leitura precedia a apresentagao da cantata na ordem do servigo 
religioso. Bach esbogou a ordem das varias fases do servigo religioso, com particular 
destaque para os momentos musicais, no verso da pagina de rosto da Cantata n.° 61 
(v. vinheta), quando visitou Leipzig em 1714. 


BACH: RESUMO DA ORDEM DO SERVIGO RELIGIOSO EM LEIPZIG (1714) 

1) Preludio. 2) Motete. 3) Preliidio do Kyrie, que e inteiramente executado em musica con- 
certada. 4) Entoagdo diante do altar. 5) Leitura da epistola. 6) Canto da litania. 7) Preludio 
[e execugao] do coral. 8) Leitura do evangelho. 9) Preludio [e execugao] da composigao 
principal [cantata]. 10) Canto do Credo. //) Sermao. 12) Apos o sermao, como e habito, 
canto de varios verslculos de um hino. 13) Palavras de instituigao [do Sacramento]. 14) Pre¬ 
ludio [e execugao] da composigao [provavelmente a segunda parte da cantata]. Em seguida, 
alternadamente, preludio e canto de corais ate ao final da comunhao et sic porro. 

Adapt, de The Bach Reader, ed. Hans T. David e Arthur Mendel, Nova Iorque. 1945, p. 70. 


No total, as igrejas de Leipzig requeriam cinquenta e oito cantatas por ano, a que 
se somavam ainda a musica da Paixao para a Sexta-Feira Santa, os magnificats para 
as vesperas de tres festividades, uma cantata anual para a tomada de posse do con- 
selho municipal e musica para ocasioes especiais, como os motetes funebres e as 
cantatas para os casamentos, pela qual o chantre recebia um pagamento suplementar. 
Entre 1723 e 1729 Bach compos quatro ciclos anuais completos de cantatas, com 
cerca de sessenta cantatas cada um. Tanto quanto se sabe, tera composto ainda um 
quinto ciclo na decada de 1730 e no inicio da decada de 40, mas muitas destas e das 
do quarto ciclo nao chegaram ate nos. 

NAWM 90 —BACH, CANTATA: Nun Komm, der Heiden Heiland, BWV, 61 

Uma das cantatas compostas em Weimar, a n.° 61 5 , Vinde, Salvador dos gentios, de 
1714, merece um exame particularmente atento. O texto, de Erdmann Neumeister, 
combina versos de corais, poesia metrica composta pelo autor e prosa da Biblia. 


5 A numeragao das cantatas de Bach segue a da edigao Bach Gesellschaft, que e a mesma da 
BWV. A ordem nao e cronologica. 
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O primeiro andamento baseia-se no texto e na melodia do coral Nun Komm, der 
Heiden Heiland, sobre o qual Bach escreveu uma elaborada variagao ao estilo e na 
forma da abertura ffancesa. A escolha desta forma e, por si so, relevante, pois Bach 
preocupava-se nesse momento em assimilar na sua obra os estilos estrangeiros, e ainda 
porque a cantata foi escrita para a abertura — ou seja, para a ouverture — do ano 
liturgico: o primeiro domingo do Advento. A justaposigao desta forma profana com 
a reformulagao de um hino luterano esta cheia de engenho juvenil e e absolutamente 
convincente enquanto obra de arte. 

O primeiro recitativo, sobre uma estrofe de versos irregulares anunciando a vinda 
do Salvador, recorre a uma tecnica da opera italiana — a cavata. Consiste ela em ex- 
trair (cavare) do ultimo verso ou versos de um recitativo o texto para uma breve passa- 
gem de aria. A primeira aria propriamente dita, sobre uma estrofe jambica mais for¬ 
mal, e um siciliano — outro genero lirico, baseado numa danga folclorica — e utiliza 
uma repetigao dal segno, ou seja, um da capo onde se omite o primeiro ritornello. 
Bach converte a chegada de Cristo a sua igreja numa cangao de amor bucolica. 

O recitativo seguinte, composto sobre um texto em prosa da Revelagao, 3, 20, 
«01hai, estou a porta a bater», enquadra as palavras de Cristo em cinco vozes de 
cordas, tocando em pizzicato para evocar o acto de bater a porta. Para a aria seguinte 
Neumeister escreveu um poema em troqueus, exprimindo os sentimentos do crente 
que, tendo ouvido Cristo bater a porta, lhe abre o coragao. O texto e musicado na 
forma intimista de uma aria de continuo com da capo. O andamento final e uma 
elaboragao, a maneira de um motete, do Abgesang do coral Wie schon leuchtet der 
Morgenstern, sobre os ultimos versos da ultima estrofe, «Vinde, bela coroa da ale- 
gria», sendo a coroa sugerida por um circulo de figuragoes acima das vozes. 


Conservaram-se cercade duzentas das suas cantatas, algumas escritasja em Leipzig, 
enquanto outras sao reformulagoes de obras mais antigas. Nas primeiras cantatas a 
resposta poetica do compositor as diferentes emogoes e imagens do texto flui espon- 
taneamente numa musica de intensa expressividade dramatica e formas surpreenden- 
temente variadas; em comparagao com estas, as ulteriores cantatas de Leipzig sao 
menos subjectivas na expressao dos sentimentos e tern uma estrutura mais regular. 
Ainda assim, nao ha descrigao de conjunto que possa de algum modo sugerir a 
riqueza de invengao musical, a mestria tecnica e a devogao religiosa das cantatas de 
Bach. Dois ou tres exemplos servirao de introdugao a este vasto tesouro musical. 

CANTATAS N.° 4 EN.° 8 0 — Bach utilizou, das mais variadas formas, melodias de corais 
nas suas cantatas. A Cantata n.° 4, Christ lag in Todesbanden («Jazia Cristo na prisao 
da morte»), reformulada a partir de uma versao mais antiga e cantada em Leipzig em 
1724, constituiu uma excepgao digna de registo, pois retoma a velha formula das 
variagoes sobre um coral. Modelo mais corrente nas cantatas de Leipzig e o que Bach 
utiliza na n.° 80, Ein'feste Burg ist unser Gott (Solidafortaleza e o nosso Deus), 
composta em 1715 e revista mais tarde (1723). O coro inicial em Re maior e uma 
imponente fantasia sobre a melodia e a letra da primeira estrofe do coral. As linhas 
vocais, livremente adaptadas a partir da melodia do coral, introduzem, sucessiva- 
mente, cada frase em forma de fuga, conduzindo ao climax que e a exposigao simples 
da frase pelo trompete 6 no registo mais agudo, de clarino, a qual respondem, em 


6 Cre-se hoje que a parte da trompeta foi acrescentada a esta cantata apos a morte de Bach pelo 
filho Friedemann. 


452 



canone rigoroso, os instrumentos graves. Deste modo, frase a frase, a melodia da 
origem a uma ampla estrutura arquitectonica de 223 compassos. O trecho seguinte e 
um dueto, tambem em Re, para soprano e baixo. O soprano canta a letra da segunda 
estrofe do coral com uma versao ornamentada da melodia, enquanto o baixo, numa 
linha ainda mais ornamentada, mas completamente independente, canta um outro 
texto, que vai comentando a par e passo o do soprano; as vozes sao acompanhadas 
por uma figuragao constante e vigorosa de semicolcheias nas cordas em unissono e 
pelo baixo continuo, que toca colcheias. A textura e, assim, de quatro vozes indepen- 
dentes e contrapontisticas, sendo a mais aguda, o soprano solo, dobrada e ornamen¬ 
tada pelo oboe. Segue-se depois um recitativo e arioso para o baixo e uma aria (5/ 
menor) para soprano, ambos sobre textos poeticos acrescentados. A terceira estrofe 
e composta em forma de preludio coral, sendo a melodia proclamada pelo coro em 
unissono, enquanto cada frase e introduzida e acompanhada pela orquestra completa 
num energico ritmo de Vem depois um recitativo-arioso para tenor e um dueto 
tranquilo para tenor e contralto (5o/ maior), e a cantata termina com a quarta e ultima 
estrofe do coral, agora numa versao simples, harmonica, a quatro vozes, para todo o 
coro (a que talvez se associasse tambem a congregagao), com instrumentos a dobrar 
as partes vocais. 

Cantatas como esta, comegando com uma longa fantasia coral e terminando com 
o mesmo coral em harmonia simples a quatro vozes, com eventuais referencias, ou 
versoes diferentes, da melodia ou texto do coral nos trechos intermedios, sao nume- 
rosas nesta fase de Leipzig da carreira de Bach. Tanto no espirito como na forma, as 
cantatas de Leipzig estao intimamente ligadas a liturgia eclesial, mas nao ha um 
esquema uniforme que se aplique a todas elas. Muitas utilizam mais de um coral; 
noutras o coral so surge no fim; outras ainda aproveitam o texto completo do coral 
ou uma sua parafrase, mas com musica nova para algumas estrofes; um pequeno 
numero nao faz referencia a qualquer coral. Existem tambem algumas cantatas para 
solista deste periodo, entre as quais merecem especial destaque a n.° 5 1, para soprano, 
e a n.° 82, para baixo. 

As CANTATAS PROFANAS — Estas cantatas, a maior parte das quais deu Bach o nome de 
drammaper musica, foram compostas para as mais diversas ocasioes. Nao raro, Bach 
utilizou a mesma musica em cantatas sacras e profanas; por exemplo, seis trechos da 
Oratoria de Natal surgem tambem em obras profanas, seis da quais em Hercules auf 
dem Scheidewege («Hercules na encruzilhada»; B W V, 213). Entre os melhores «dra- 
mas musicais» contam-se Febo e Pa (BWV, 201) e Schleicht, spielende Wellen 
(«Deslizai, ondas brincalhonas»; BWV, 206), que foi escrito para a festa de aniver- 
sario de Augusto III em 1733; a Cantata do cafe (c. 1734-1735; BWV, 211) e a 
burlesca Cantata do campones (1742; BWV, 212) sao exemplos deliciosos da musica 
mais ligeira de Bach. Nalgumas destas cantatas da decada de 1730 Bach utilizou 
experimentalmente o novo estilo galante. Moderou a tendencia para os acompanhan- 
tes elaborados, permitindo que a linha vocal dominasse o conjunto da pega, e inven- 
tou melodias simetricamente divididas em frases antecedentes e consequentes, paraja 
nao falar no recurso a outros maneirismos do novo estilo lirico. 


Os MOTETES — A palavra motete significava em Leipzig, no tempo de Bach, uma 
composigao para coro, geralmente de estilo contrapontistico, sem partes instrumentais 
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obbligato, sobre um texto da Biblia ou de um coral. Os motetes cantados nas igrejas 
de Leipzig eram relativamente breves e serviam de introdugao musical ao servigo 
religioso; tanto quanto sabemos, eram escolhidos de entre um reportorio tradicional 
de obras antigas, nao se esperando do chantre que escrevesse novos motetes. Os seis 
motetes de Bach que chegaram ate aos nossos dias foram escritos para ocasioes 
especiais, como servigos de defuntos, funerais ou baptizados. Sao obras longas, 
quatro das quais para o coro duplo. As partes vocais sao sempre completas em si 
mesmas, embora no tempo de Bach fossem seguramente cantadas com instrumentos 
a dobra-las, tal como sucedia, por exemplo, com o coro inicial da Cantata n.° 38, que 
e em estilo de motete. Muitos dos motetes incorporam melodias de corais; Jesu meine 
Freude («Jesus, minha alegria»), a cinco vozes, utiliza o coral em seis dos onze anda- 
mentos. 

O grande Magnificai (1723, revisto c. 1728-1731; B W V, 243), para coro a cinco 
vozes e orquestra, e uma das obras mas melodiosas de Bach, de estilo mais italiani- 
zante do que a maior parte da sua music a sacra. A Oratorio de Natal (BWV, 248), 
escrita em Leipzig em 1734-1735, e, na realidade, uma serie de seis cantatas para as 
festas da temporada do Natal e da Epifania. As narrativas biblicas (Lucas 2, 1-21; 
Mateus 2, 1-12) sao apresentadas em recitativo; Bach completa-as com arias e corais 
apropriados que vao explicando ou comentando os varios episodios da historia. 
A designagao de «oratoria» justifica-se pela presenga do elemento narrativo, que, 
regra geral, nao existe na cantata. 

As PAIXOES — Bach atinge o ponto culminante da sua obra de musica sacra com as 
composigoes das Paixdes segundo S. Joao e S. Mateus. Estas duas obras, de estrutura 
essencialmente semelhante, sao os exemplos maximos da tradigao norte-alema das 
paixoes segundo os Evangelhos em estilo de oratoria. Para a Paixao segundo S. Joao 
(BWV, 245), alem da narrativa do Evangelho (Joao, 18 e 19, com interpolagoes de 
Mateus) e de catorze corais, Bach utilizou tambem, para alguns trechos liricos suple- 
mentares, parte da letra do conhecido poema da Paixao de B. H. Brockes, nele 
introduzindo varias alteragoes e acrescentando alguns versos da sua lavra. A partitura 
de Bach, que foi estreada em Leipzig na Sexta-Feira Santa do ano de 1724, sofreu 
numerosas modificagoes por ocasiao de ulteriores apresentagoes ao publico. 

A Paixao segundo S. Mateus (BWV, 244), para coro duplo, solistas, orquestra 
dupla e dois orgaos, estreada, na sua primeira versao, na Sexta-Feira Santa de 1727, 
e um drama de grandeza epica, a mais nobre e inspirada abordagem deste tema em 
toda a historia da musica. O texto e do Evangelho segundo S. Mateus, capitulos 26 
e 27, narrado pelo tenor solista em recitativo e pelos coros, sendo a narragao entre- 
meada de corais, um dueto e numerosas arias, a maior parte das quais precedidas de 
recitativos em arioso. O «coral da Paixao» (v. exemplo 8.1) surge cinco vezes, em 
varias tonalidades e em quatro harmonizagoes diferentes a quatro vozes. O autor dos 
textos dos recitativos e arias suplementares e C. F. Henrici (1700-1764; pseudonimo 
Picander), poeta de Leipzig, que tambem escreveu muitos dos textos das cantatas de 
Bach. Tal como na Paixao segundo S. Joao, o coro participa por vezes na acgao; 
outras vezes desempenha, como o coro do teatro grego, o papel de um espectador 
falante que apresenta ou reflecte sobre os acontecimentos da narrativa. Os coros 
inicial e final da i parte sao grandiosas fantasias corais; no primeiro a melodia do coral 
e confiada a um coro ripieno especial de vozes de soprano. 
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Quase todas as frases da Paixao segundo S. Mateus oferecem exemplos do genio 
de Bach para conjugar figura 9 des musicais descritivas com efeitos expressivos. Das 
muitas passagens belissimas desta obra-prima podemos destacar quatro como dignas 
de referencia especial: o recitativo de contralto Ah, Golgotha; a aria de soprano No 
amor ora morre o meu Salvador; a ultima harmonizaQao do coral da Paixao, apos a 
morte de Cristo na cruz; os magnificos tres compassos do coro sobre as palavras Na 
verdade, este era o filho de Deus. 

A Paixao segundo S. Mateus e a apoteose da musica sacra luterana: nela o coral, 
o estilo concertato, o recitativo, o arioso e a aria da capo conjugam-se sob a majes- 
tosa egide de um tema religioso central. Todos estes elementos, excepto o coral, sao 
igualmente caracteristicos da opera da mesma epoca. As qualidades dramaticas, tea- 
trais, das duas Paixoes sao bem evidentes. Se Bach nunca escreveu uma opera, a 
linguagem, as formas e o espirito da opera estao plenamente presentes nelas. 

A MISSA EM Si MENOR — Bach nao criou a Missa em Si menor como uma obra unificada: 
coligiu-a entre 1747 e 1749, aproximadamente, a partir de musica previamente com- 
posta. O Kyrie e o Gloria foram apresentados em 1733 a Friedrich August II, rei 
catolico da Polonia e eleitor da Saxonia, tendo Bach pedido ao rei, na mesma altura, 
que o nomeasse para um cargo honorario na capela eleitoral — pedido que so viria 
a ser satisfeito tres anos mais tarde. O Sanctus fora executado pela primeira vez no 
Natal de 1724. Alguns dos restantes andamentos foram adaptados a partir de coros 
ou cantatas, sendo o texto alemao substituido pelas palavras latinas da missa e a 
musica por vezes retrabalhada. Estao neste caso dois trechos do Gloria, o Gratias 
agimus (cuja musica se repete no Dona nobis pacem) da Cantata n.° 29 (1731) e o 
Qui tollis da Cantata n.° 46 (1723). No Symbolum nicenum, como Bach chamou ao 
Credo, os trechos extraidos de composi 9 oes anteriores foram o Crucifixus da Cantata 
n.° 12 (1714), o Et expecto da Cantata n.° 120 (1728-1729; NAWM 91c), o Pairem 
omnipotentem da Cantata n.° 171 (17297), o Hossana de uma longa cantata de 1732 
reutilizada em 1734 como Cantata profana n.° 215 e o Agnus Dei da Cantata n.° 11 
(1735). O Et resurrexit podera basear-se num andamento de concerto que se tenha 
perdido. Os trechos compostos de novo foram a abertura do Credo, o Et in unum 
Deum, o Et in spiritu (NAWM 91a), o Conjiteor (NAWM 91b) e o Benedictus. Dos 
trechos compostos propositadamente para a missa, o Credo e o Conjiteor sao em stile 
antico, enquanto o Et in unum Dominum, o Et in spiritu e o Benedictus sao num 
estilo moderno que constrasta marcadamente com todo o resto da obra. Bach nunca 
ouviu a missa executada do principio ao fim, embora algumas partes tenham sido 
cantadas em Leipzig, onde a liturgia ainda comportava uma forma abreviada da missa 
latina. 

NAWM 91 — BACH, Missa em Si menor, BWV, 232, Symbolum nicenum (Credo): 

EXCERTOS 

O Et in spiritum sanctum (N A W M 91 a), para baixo solista com dois oboes d f amore, 
revela, em muitas obras tardias de Bach, uma certa influencia do estilo galante, 
nomeadamente nas frases repetidas, nas terceiras paralelas e no ritmo harmonico lento. 
Uma outra fei 9 ao modema e a grande preocupa 9 ao do compositor em subordinar as 
partes instrumentais a voz, atraves, por exemplo, da indica 9 ao de piano para os 
instrumentos obbligato, quando a voz esta a cantar, e de forte, quando nao esta. Esta 
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aria e singularmente monotematica, com o ritornello instrumental e a elaboragao vocal 
a partilharem o mesmo material. Os pilares da estrutura sao tres exposigoes integrais 
do ritornello de doze compassos em La maior, Mi maior e novamente em La maior. 

A conjugagao, por vezes menos feliz, entre musica e texto sugere que a musica tera 
sido originalmente escrita para uma letra diferente. 

Ja o Confiteor (NAWM 91b) foi, sem duvida alguma, composto expressamente 
para este texto. Tal como na abertura do Credo, Bach toma aqui o trecho correspon- 
dente do Credo II gregoriano (Liber usualis, p. 67) como cantus firmus (que se faz 
ouvir na voz de tenor a partir do comp. 73). Os trechos corais sao escritos em stile 
antico, recorrendo a indicagao metrica alia breve e aos processos fUgados desse estilo. 

Mas o acompanhamento de continuo acrescenta-lhes uma feigao modema — o baixo 
quasi-ostinato. Nas palavras Et expecto Bach abandonou o cantus firmus e escreveu 
um addagio de transigao, cheio de intenso cromatismo e dissonancias, simbolizando 
a morte, que sera desafiada pela ressurreigao, a qual e assinalada pela passagem a um 
andamento mais vivo. 

O luminoso vivace e allegro que se segue, reiterando as palavras Et expecto 
ressurrectionem («E espero a ressurreigao»; NAWM 91c) e uma reformulagao do coro 
Jauchzet, ihr erfreuten Stimmen («Gritai, alegres vozes»), em que Bach consegue 
engenhosamente por parte da musica puramente instrumental do coro da cantata a 
acompanhar uma fiiga coral. 

O habito que Bach tinha de retrabalhar musica ja composta para novas situagoes 
constituiauma adaptagao natural apressao dos seus deveres. Permitia-lhe, alem disso, 
tornar a ouvir sob uma forma diferente trechos musicais a que dedicara uma grande 
dose de reflexao e energia criadora. Mas nesta obra o seu objectivo nao tera sido tanto 
o de execugao imediata como o de fazer um declaragao religiosa universal na forma 
tradicional da missa catolica. Desta forma, Bach conferiu a alguns andamentos nota- 
veis, mas efemeros, a perenidade que, indubitavelmente, mereciam. Se concebeu essa 
missa para a posteridade, o seu exito ultrapassou todos os sonhos de imortalidade que 
possa ter alimentado, pois nenhum compositor anterior a ele, exceptuando talvez 
Palestrina, alcangou a fama que Bach veio mais tarde a conseguir. 

RESUMO — A descida ao sepulcro e a ressurreigao sao imagens que ate certo ponto 
resumem fielmente a historia da musica de Bach. Entre as obras publicadas ou 
preparadas para publicagao pelo proprio Bach contam-se a Clavier-Ubung, os corais 
Schiibler, as variagoes Vom Himmil hoch, a Oferenda Musical e A Arte da Fuga. 
A obra de Bach foi rapidamente esquecida apos a sua morte, em virtude de uma vira- 
gem radical do gosto musical que se operou em meados do seculo xvni. Nas decadas 
em que Bach compos as obras mais importantes, as de 1720 e 1730, um novo estilo, 
oriundo das salas de opera italianas, comegava ja a invadir a Alemanha e o resto da 
Europa, fazendo com que muitos achassem ultrapassada a musica de Bach. Embora 
considerando Bach insuperavel organista e compositor para instrumentos de tecla, o 
compositor e critico Johann Adolph Scheibe (1708-1776) achava boa parte da restan- 
te musica excessivamente elaborada e confusa (v. vinheta), preferindo o estilo mais 
melodioso e mais simples de Johann Gottlieb Graun (1703-1771) e Johann Adolph 
Hasse. 

O eclipse de Bach em meados do seculo xvm nao foi, no entanto, total. Embora 
nao tenha sido publicada na Integra entre 1752 e 1800 nenhuma das suas grandes 
obras, foram editados alguns preludios e fugas de O Cravo Bern Temperado, e a 
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colectanea completa continuou a circular em inumeras copias manuscritas. Haydn 
possuia uma copia da Missa em Si menor. Mozart conhecia^4 Arte da Fuga e estudou 
os motetes numa visita a Leipzig em 1789. As citagoes de obras de Bach sao frequen- 
tes na literatura musical da epoca, e o importante periodico musical Allgemeine 
musikalische Zeitung trazia um retrato de Bach no frontispicio do primeiro numero 
(1789). A plena descoberta de Bach foi, porem, obra do seculo xix. Esta redescoberta 
foi assinalada pela publicagao da primeira biografia importante (de J. N. Forkel), em 
1802, pela reconstituigao, levada a cabo por Zelter, da Paixao segundo S. Mateus e 
pela sua execugao em Berlim no ano de 1829, sob a direcgao de Mendelssohn, e pela 
fundagao, em 1850, da Bach Gesellschafft (Sociedade Bach), cuja edigao das obras 
completas de Bach ficou concluida em 1900. 


JOHANN ADOLPH SCHEIBE CRITICA O ESTILO DE BACH (1737) 

Este grande homem seria a admiragao de todas as nagdes se tivesse mais amenidade 
(Annehmlichkeit), se nao roubasse o elemento natural as suas pegas, dando-lhes um estilo 
pomposo (schwiilstig) e confuso, ese nao ofuscasse a beleza delas com excesso de arte. Como 
ajulza pelos proprios dedos, as suas pegas sao extremamente diflceis de tocar, pois exige que 
os cantores e os instrumentistas consigam fazer com a garganta e os instrumentos tudo o que 
ele consegue tocar no cravo. Mas isto e impossivel. Cada ornato, cadapequeno enfeite, tudo 
aquilo que consideramos pertencer ao metodo de execugao, exprime-o ele completamente em 
notas; e isto nao apenas retira as suas pegas a beleza da harmonia, como tambem encobre 
completamente a melodia doprinclpio ao jim. Todas as vozes devem conjugar-se umas com 
as outras e ser de igual dificuldade, e nenhuma delas pode ser identijicada como a voz 
principal. Em suma, ele e na musica aquilo que o Sr. von Ixihenstein foi na poesia. O estilo 
pomposo conduziu-os a ambos do natural ao artificial, do sublime ao obscuro; em ambos 
adimiramos o arduo labor e o esforgo invulgar — labor e esforgo que, todavia, sao baldados, 
pois entram em conflito com a Natureza. 

Excerto de uma carta anonima assinada por «um Musikant de talento em viagem», que foi publicada na revista de 
Scheibe, Der critische Musikus, Stuck 6, 14 de Maio de 1737, trad, in The Bach Reader, ed. Hans T. David e Arthur 
Mendel, Nova lorque, 1945, p. 238. 


Comegamos a perceber ate que ponto Bach ocupa um lugar central na historia da 
musica quando nos damos conta de que ele absorveu na sua musica a multiplicidade 
dos generos, estilos e formas cultivados no seculo xvni, desenvolvendo em cada um 
deles potencialidades ate entao desconhecidas, e, alem disso, que na sua musica as 
exigencias muitas vezes conflituosas da harmonia e do contraponto, da melodia e da 
polifonia, atingem um equilibrio tenso, mas satisfatorio. Nao e facil explicar em 
poucas palavras a vitalidade perene da sua musica, mas entre as qualidades que nela 
mais se destacam podemos apontar os temas concentrados e individualizados, a 
copiosa inventividade musical, o equilibrio entre as forgas harmonicas e as 
contrapontisticas, a forga do ritmo, a clareza da forma, a imponencia das proporgoes, 
o uso imaginativo das figuragoes descritivas e simbolicas, a intensidade da expressao, 
sempre controlada por uma ideia arquitectonica dominante, e a perfeigao tecnica de 
todos os pormenores. 
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George Frideric Haendel 


Comparado com Vivaldi, Rameau e Bach — cada qual integrado na sua tradigao 
nacional —, Haendel (1685-1759) foi um compositor completamente internacional; a 
sua musica tern ao mesmo tempo a seriedade alema, a suavidade italiana e a impo- 
nencia francesa. Estas qualidades amadureceram em Inglaterra, o pais que estava 
entao em melhores condigoes de acolher um tal estilo cosmopolita; alem disso, a 
Inglaterra forneceu a tradigao coral que tornou possiveis as oratorias de Haendel. 
A influencia de Vivaldi sobre o mundo musical foi imediata, embora tenha morrido 
completamente ignorado em 1741; a obra de Rameau so mais lentamente deu frutos, 
e fe-lo exclusivamente no dominio da opera e da teoria musical; a obra de Bach 
permaneceu numa relativa obscuridade durante meio seculo. Haendel, porem, foi 
internacionalmente conhecido em vida e continuou a ser lembrado, pelo menos pelas 
oratorias, porgeragoes sucessivas. 


A CARREIRA DE HAENDEL — Nao havia musicos na familia de Haendel, mas o talento do 
rapaz era tao evidente que o pai o autorizou, embora a contragosto, a receber ligoes 
de Friedrich Wilhelm Zachow, compositor, organista e director musical da principal 
igreja da cidade natal de Haendel, Hala, na Saxonia. Sob a orientagao de Zachow, 
Haendel tornou-se um organista e cravista eximio, estudou violino e oboe, recebeu 
uma solida formagao no dominio do contraponto e familiarizou-se com a musica dos 
compositores italianos e alemaes da epoca atraves do metodo tradicional e eficaz, 
que consistia em copiar as suas partituras. Matriculou-se na Universidade de Hala 
em 1702; com 18 anos foi nomeado organista da catedral. Pouco depois, no en- 
tanto, resolveu abandonar a carreira musical de chantre, para que Zachow o pre- 
parara, em favor da opera. Partiu para Hamburgo (entao o mais importante centro 
da opera alema), onde permaneceu de 1703 a 1706. Ai estabeleceu relagoes com 
diversos musicos, principalmente com Mattheson e Keiser. Com 19 anos de idade 
compos a primeira opera, Almira, que foi apresentada na Opera de Hamburgo em 
1705. 

De 1706 a meados de 1710 Haendel esteve em Italia, onde em breve foi reconhe- 
cido como um dos mais promissores entre osjovens compositores e onde se ligou aos 
principais mecenas e musicos de Roma, Florenga, Napoles e Veneza. O seu grande 
patrono foi, neste periodo, o marques Francesco Ruspoli, que lhe ofereceu um lugar 
de musico-compositor em Roma e nas suas propriedades da provincia. Haendel 
conheceu Corelli, Antonio Caldara (c. 1670-1736) e os dois Scarlattis; Domenico, o 
filho, era exactamente da mesma idade que Haendel, e os dois entraram num concurso 
para executantes de instrumentos de tecla no palacio do cardeal Pietro Ottoboni e 
ficaram amigos. Conheceu tambem Agostino Steffani, cujo estilo musical, a pardos 
de Corelli e Alessandro Scarlatti, influenciou a sua obra. Em resumo, estes anos 
italianos foram decisivos para a ulterior carreira de Haendel. As suas principais 
composigSes deste periodo foram varios motetes latinos, uma oratoria, um grande 
numero de cantatas italianas e a opera Agrippina, que foi apresentada, com enorme 
sucesso, em Veneza no ano de 1709. Os alicerces do estilo de Haendel estavamja 
consolidados quando deixou a Italia, com 25 anos, para ir ocupar o cargo de director 
musical da corte de Hanover. 
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HAENDEL EM LONDRES — Esta nomeagao veio, afinal, a constituir um simples episodio. 
Quase de seguida partiu para Londres de licenga, onde permaneceu durante a tempo- 
rada de 1710-1711 e fez sensagao com a opera Rinaldo. No Outono de 1712 obteve 
uma nova licenga para se deslocar a Londres, com a condigao de regressar «dentro de 
um prazo razoavel». Ainda nao regressara quando, passados dois anos, o seu amo, o 
eleitor de Hanover, foi coroado como rei Jorge I de Inglaterra. Durante algum tempo 
o musico, sentindo-se em falta, nao se atreveu a aparecer na corte. Diz a lenda que 
Haendel reconquistou as boas gragas do rei compondo e dirigindo uma suite de pegas 
para instrumentos de sopro, executada como surpresa dedicada ao monarca durante um 
passeio de barco no Tamisa; estas pegas, ou pelo menos algumas delas, foram publi- 
cadas em 1740 sob o titulo Water Music. Beneficiando da protecgao da familia real, 
de Lord Burlington, do duque de Chandos e de outras personagens influentes, Haendel 
instalou-se definitivamente em Londres, onde viria a fazer uma carreira longa e pros- 
pera. 

A opera italiana estava na moda. Cerca de sessenta nobres e cavalheiros tinham 
organizado em 1718-1719 uma sociedade por acgoes, a Royal Academy of Music, 
para apresentar operas ao publico londrino. Contrataram, como compositores, Haendel 
e dois musicos italianos, Giovanni Bononcini (1670-1747) e Filippo Amadei (periodo 
de actividade de 1690-1730). Bononcini, que ja produzira muitas operas em Roma, 
Berlim e Viena, tornou-se durante algum tempo o maior rival de Haendel em Londres. 
A Royal Academy of Music teve o periodo mais florescente entre 1720 e 1728; para 
ela compos Haendel algumas das suas melhores operas, como Radamisto (1720), 
Ottone (1723), Giulio Cesare (1724), Rodelinda (1725) e Admeto (1727). Os cantores 
mais temperamentais criavam por vezes problemas; em 1727 um espectaculo foi ate 
animado por uma luta livre no palco entre as duas sopranos principais: 

[...] houve na opera grandes disturbios, causados pelos partidarios das duas famosas 
damas rivais, Cuzzoni e Faustina. A contenda, de inicio, foi travada apenas com assobios 
de um lado e palmas do outro, mas decorrido algum tempo os adversaries passaram aos 
miados e a outras grandes indecencias. E, muito embora estivesse presente a princesa 
Carolina, nao houve respeito que contivesse a grosseria dos contendores 7 . 

O grande sucesso popular de The Beggar's Opera (A Opera do Mendigo) no ano 
de 1728 demonstrou que o publico ingles comegava a estar cansado da opera italiana, 
e a academia comegou a ter dificuldades financeiras. Em 1729 os proprietaries da 
academia decidiram dissolver a empresa; entao, com um socio, Haendel tomou conta 
do teatro, no duplo papel de compositor e empresario. Todavia, uma organizagao 
rival, a Opera da Nobreza, que contratara o compositor napolitano Nicola Porpora 
(1686-1768) e os mais famosos cantores de toda a Europa, a tal ponto dividiu o 
publico ingles que em 1737 as duas companhias estavam praticamente falidas. As 
principais operas de Haendel neste periodo foram Orlando (1733) e Alcina (1735). 
Em Xerxes (1738) e Deidamia (1741), a primeira francamente comica e a segunda 
subtilmente satirica, Haendel abandonou muitas vezes o estilo mais pesado, trocando- 
-o pela nova linguagem melodiosa entao em voga em Italia. Nenhuma das duas 


British Journal de 10 Junho de 1727, cit. in Otto Erich Deutsch, Handel, a Documentary 
Biography, Nova Iorque e Londres, Adam e Charles Black, 1955, p. 210. 
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operas teve grande exito na altura, mas Xerxes veio a tornar-se uma das obras 
preferidas dos teatros modernos. 

Apesar dos sucessivos fracassos, Haendel nao pos de parte a forma musical da 
opera. So na temporada de 1738-1739, quando verificou que o montante das assina- 
turas era insuficiente, e que comegou a compor uma oratoria, Saul. Nela utilizava uma 
orquestra nova, incluindo tres trombones, um carrilhao e grandes caixas de rufo, e a 
obra foi bem recebida das seis vezes que foi apresentada ao publico em 1739. O con- 
vite para escrever o Messias para a cidade de Dublin fez com que concentrasse a 
atengao neste novo genero, a oratoria em ingles, que permitia montar espectaculos 
menos dispendiosos e para o qual, alem disso, existia um publico burgues potencial- 
mente numeroso que nunca apreciara grandemente o divertimento aristocratico que 
era a opera em italiano. Haendel ja antes fizera algumas experiences no dominio das 
formas musicais da familia da oratoria com letra inglesa, cujos exemplos mais nota- 
veis sao a serenata and Galatea (1718), a oratoria Ester (executada pela primeira 
vez como masque por volta de 1720 e apresentada ao publico numa versao revista em 
1732) e uma composigao sobre a ode Alexander's Feast, de Dryden, em 1736. Em 
1739 ja tomara forma a oratoria haendeliana sobre um tema biblico e com coros, Saul 
e Israel no Egipto. 

Apos o sucesso do Messias em Dublin, em 1742, Haendel e John Rich, empre- 
sario que produzira The Beggar's Opera, alugaram um teatro para apresentarem 
anualmente oratorias quaresmais; estes espectaculos tinham como atracgao suplemen- 
tar a presenga do compositor, que improvisava ao orgao durante os intervalos. Foram 
estes concertos que langaram os alicerces da imensa popularidade de Haendel junto 
do publico ingles, popularidade que conferiu a sua obra, durante mais de um seculo, 
um lugar cimeiro na vida musical inglesa. Das suas vinte e seis oratorias em ingles, 
as mais importantes, alem das ja mencionadas, foram Semeie (1744), sobre um texto 
mitologico de Congreve (originalmente escrito em 1709 como libreto de opera), e as 
oratorias biblicas Judas Macabaeu (1747) e Jefte (1752). 

Haendel naturalizou-se cidadao ingles em 1726. Os Ingleses, que sempre o ha- 
viam considerado uma autentica instituigao nacional, tinham bons motivos para isso, 
pois Haendel passou em Londres quase toda a vida adulta e foi para o publico 
britanico que escreveu as obras pelas quais ainda hoje e lembrado; foi a figura mais 
importante da musica inglesa desse tempo, e foi o publico ingles que alimentou o seu 
genio e permaneceu fiel a sua memoria. O seu corpo foi sepultado, com honras 
publicas, na abadia de Westminster. O seu caracter dominador e independente fez 
dele um homem temivel em todos os dominios, e nao apenas nas questoes estritamen- 
te profissionais: a oposigao representada pela Opera da Nobreza, por exemplo, era 
nao so musical, como tambem politica. Haendel foi satirizado como sendo um glutao 
e um tirano, mas os aspectos mais desagradaveis da sua personalidade tinham como 
contrapartida um grande sentido de humor e eram resgatados por uma natureza 
generosa, honrada e profundamente piedosa (v. vinheta). 

As SUITES E SONATAS — Entre as obras de Haendel para tecla contam-se tres series de 
concertos para cravo ou orgao, duas colectaneas de suites para cravo, publicadas, 
respectivamente, em 1720 e 1733, e um certo numero de pegas variadas. 

As suites incluem nao apenas os habituais andamentos de danga, como tambem 
especimes da maior parte das formas musicais para tecla cultivadas na epoca. A co- 


460 



Frontispicio da oratoria profana 
de Haendel O Festim de Alexan¬ 
dre, baseada no poema de John 
Dryden. Por baixo do retrato do 
compositor, pintado por Jacob 
Houbraken, vemos uma cena 
evocativa dos poderes da musica: 
uma ilustragdo da lenda segundo 
a qual o tocador de citara Timoteo 
teria, com a sua musica, incitado 
Alexandre a batalha, mas, como e 
evidente, a oratoria nao era ence- 
nada {Londres, John Walsh, 1738) 



nhecida serie de varia 9 oes intitulada The Harmonious Blacksmith (O Ferreiro Harmo- 
nioso) — o titulo so lhe foi posto no seculo xix — e a aria (com variagoes) da quinta 
suite da primeira colectanea. Haendel compos cerca de vinte sonatas a solo e um 
numero menor de trio sonatas para diversas combinaqoes de instrumentos. Na maio- 
ria delas a influencia dominante e a de Corelli, mas a sofistica 9 ao das harmonias e 
a fluencia dos allegros assinalam uma fase mais tardia do estilo italiano. 

Os CONCERTOS — As obras instrumentais mais relevantes de Haendel sao as que escreveu 
para orquestra completa, incluindo as aberturas das operas e oratorias, as duas suites 
conhecidas como Water Music (Musica Aquatica, 1717) e Music for the Royal Fire¬ 
works (Musicapara o RealFogo-de-A rtlficio, 1749) e, acima de tudo, os concertos. Exis- 
tem seis conceitos para instrumentos de sopro de madeira e cordas, geralmente cha- 
mados concertos para oboe, e doze grandes concertos, Opus 6, compostos em 1739. 

No conjunto, os concertos Opus 6 apresentam uma combina 9 ao de elementos 
retrospectivos e modernos, com predominio dos primeiros. A concep 9 ao de base e a 
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CHARLES BURNEY DESCREVE A PERSONALIDADE DE HAENDEL 


Haendel era um homem degrandeporte, um tanto corpulento e desajeitado nos movimentos, 
mas a suafisionomia, que recordo tao perfeitamente como a de um homem que ainda ontem 
tenha visto, era cheia de ardor e dignidade e como que transmitia uma impressao de supe- 
rioridade e de genio. 

Era impetuoso, aspero e peremptorio nas maneiras e na conversaqao, mas totalmente 
desprovido de maldade ou malevolencia; na verdade, conservava um humor e uma jovialidade 
fundamentais ate nos mais violentos acessos de ira ou de impaciencia, que, com o seu ingles 
imperfeito, eram extremamente rislveis. A propensao natural para fazer esplrito e humor e o 
modo feliz como relatava episodios banais de uma forma nada banal permitiam-lhe colocar 
aspessoas e as coisas em situaqoes muito ridlculas [...] 

Conhecia demasiado bem o valor do tempo para o gastar em ocupaqoes ou com compa- 
nhias futeis, por mais elevado que fosse o seu estatuto. Amante da sua arte e diligente em 
cultiva-la e exerce-la como profissao, levou uma vida estudiosa e sedentaria, que so muito 
raramente Ihepemitja tomarparte no convlvio mundano ou nos divertimentospublicos [...] 
A expressao habitual de Haendel era um tanto soturna e carrancuda, mas, se porventura 
sorria, fazia-o como Sua Majestade o Sol, quando irrompe por tras de uma nuvem negra. 
Havia um subito clarao de inteligencia, espirito e bom humor a iluminar-lhe a fisionomia, 
como raras vezes terei visto noutrapessoa. 

Charles Burney, An Account of the Musical Perfomances in Westminster Abbey and Ihe Pantheon {...] 1784 in 
Commemoration of Haendel, Londres, 1785, pp. 31-37. 


mesma que encontramos nas obras de Corelli, ou seja, uma sonata da chiesa para 
orquestra completa. As pe^as obedecem a estrutura convencional em quatro anda- 
mentos, lento-rapido-lento-rapido, com um allegro fugado, mas a este esquema sao 
geralmente acrescentados um ou dois andamentos suplementares, que podem ser em 
ritmo de dan^a. Regra geral, as partes dos solistas nao contrastam de forma muito 
acentuada com os tuttis: de facto, na maioria dos andamentos, as cordas do concertino 
ou se limitam a tocar do principio ao fim em unissono com o ripieno ou so isolada- 
mente em breves interludios semelhantes a trios, e, quando ha passagens extensas 
para os violinos solistas, geralmente nao diferem, nem no material tematico nem no 
estilo, das passagens de tutti. So muito raramente, e como que acidentalmente, e que 
Haendel imita Corelli, atribuindo figuraQoes decorativas a um violino solista (por 
exemplo, nos n.' ,s 3, 6 e 11). Alias, o tom solene e serio e a textura contrapontistica 
predominantemente densa da musica sao menos caracteristicos da decada de 1730 do 
que do inicio do seculo, periodo em que Haendel formou o seu estilo pessoal em 
Italia. Mas, conservadora ou nao, a musica dos concertos e fascinante, original e 
extremamente variada. 

O sexto concerto, em Sol menor, e um bom exemplo da amplitude da escrita 
orquestral de Haendel. Ao larghetto e ajfettuoso inicial segue-se um vigoroso allegro 
fugado, belissimo exemplo de andamento de concerto ripieno. O segundo andamento 
lento, em Mil, e um vasto panorama pastoral em forma de musette en rondeau. 
O allegro seguinte comeQa com um tutti solidamente construido e prossegue a ma- 
neira de Vivaldi, com o primeiro violino a destacar-se pela figura^ao solistica inde- 
pendente. Ha ainda um breve allegro final analogo a um minuete, com uma textura 
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homofonica pouco densa, a tres vozes, e na forma habitual, bipartida, das pegas de 
danga, como o finale de uma sinfonia. A maior parte dos restantes concertos Opus 6 
sao igualmente variados; a qualidade de cada um dos temas, o fluxo inesgotavel da 
capacidade inventiva e a grandeza de proporgoes garantiram a estas obras um lugar 
permanente no reportorio. 

As OPERAS — Durante muito tempo o publico, em geral, considerou Haendel quase 
exclusivamente como um compositor de oratorias; no entanto, ao longo de trinta e 
cinco anos da sua vida, a principal ocupagao de Haendel foi compor e dirigir operas, 
contendo estas tantos trechos musicais dignos de memoria como as suas oratorias. 
Numa epoca em que a opera era o grande centro de interesse de todo e qualquer 
musico ambicioso Haendel conquistou um lugar de destaque entre os seus contem- 
poraneos. As operas foram levadas a cena nao apenas em Londres, mas tambem, com 
bastante frequencia, na Alemanha e na Italia, ainda em vida do compositor. 

A escolha dos libretos por parte de Haendel dependia de muitos factores. O facto 
de as obras se destinarem a um publico que nao entendia o italiano exigia-lhe que 
tivesse em mente o elenco que poderia reunir para uma determinada opera, pois os 
Londrinos estavam mais interessados em ouvir determinados cantores do que propria- 
mente no tema ou no enredo. Ainda assim, o libreto tinha de ser de molde a inspirar 
as melhores invengoes musicais de Haendel, dando largas a expressao dos sentimen- 
tos em torno dos quais eram compostas as arias. Muitas vezes Haendel escolhia deter- 
minado tema porque o vira tratado por outro compositor e lhe parecia possivel adapta- 
-lo a uma produgao em Londres. O facto de ter assistido em Florenga, no ano de 1709, 
ao Radamisto de Nicola Fago podera te-lo levado a retomar o mesmo tema em 1720, 
embora com um libreto diferente, e Ottone (1723) podera ter sido inspirado pelo Teo- 
fane de Lotti, que ouviu em Dresden em 1719. O gosto de um mecenas, nomeada- 
mente o aprego de Lord Burlington pelos classicos, foi decisivo na escolha de Teseo 
(1713), tragedia baseada no Thesee de Quinault, musicado por Lully em 1675, ou de 
Lucio Cornelio Sila (1713), com uma intriga classica romana, ou de Amadigi di 
Gaula (1715), outro produto do teatro classico frances. Nalguns libretos pode desta- 
car-se uma motivagao politica, como, por exemplo, em Muzio Scevola (1721), onde 
os defensores do republicanismo poderiam evocar os aristocratas apoiantes da London 
Royai Academy, ou em Floridante (1721), cujo protagonista pode identificar-se com 
John Churchill, duque de Marlborough, ou ainda em Riccardo Primo (1727), que 
celebra a coroagao de Jorge II por analogia com Ricardo Coragao de Leao. Estes tres 
textos foram escritos por Paolo Rolli, que residia em Londres e era protegido dos 
patrocinadores aristocraticos da opera". 

Os temas destas operas sao os que eram hatibuais na epoca: historias de magia e 
aventuras maravilhosas, como as que giram em torno das cruzadas, nos relatos que 
delas fizeram Ariosto e Tasso, ou, mais frequentemente, episodios das vidas dos 
herois da historia romana, livremente adaptados, por forma a criarem um maximo de 
situagoes dramaticas. A estrutura musical e tambem a mesma do inicio do seculo xvin. 
A acgao desenvolve-se atraves do dialogo em recitativo secco, com momentos espe- 


8 Para uma analise destes e de outros factores na escolha de libretos por parte de Haendel, v. 
Reinhard Strohm, Essays on Handel and Italian Opera, Cambridge, 1985, «Handel and his Italian 
opera texts», pp. 34-79. 
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cialmente intensos, como os soliloquios, sublinhados atraves do recitativo obbligato, 
ou seja, acompanhado pela orquestra. Para estes recitativos acompanhados — como, 
de resto, para muitos outros aspectos das suas operas — Haendel encontrou modelos 
notaveis nas obras de Alessandro Scarlatti e Francesco Gasparini. As personagens 
reagem liricamente a situagao que se desenvolve no dialogo atraves de arias solisticas 
da capo. Cada aria pretendia dar expressao musical a um unico sentimento ou emo- 
gao, ou por vezes a duas emogdes contrastantes, mas relacionadas entre si. Os dois 
tipos de recitativo combinam-se por vezes livremente com breves arias ou ariosos 
(curtas passagens melodiosas, flexiveis na forma e no ritmo, de estilo silabico e sem 
repetigao de texto), criando grandes sequencias cenicas que fazem lembrar a liberdade 
da opera veneziana do seculo xvn e ao mesmo tempo anunciamja os metodos de 
Gluck e outros compositores da segunda metade do seculo xvm. Encontramos exem- 
plos de tais sequencias cenicas em Orlando (final do n acto) e, em menor escala, em 
Giulio Cesare (i acto, cena 7, e IH acto, cena 4 —para esta ultima v. NAWM 80). 
Sinfonias instrumentais assinalam os momentos-chaves da intriga, como, por exem- 
plo, as batalhas, as cerimonias ou os encantamentos, e algumas operas incluem 
tambem baileis. Sao raros os conjuntos maiores do que duetos, como o sao igual- 
mente os coros, a maioria dos quais nao passam, num sentido estrito, de conjuntos 
em estilo coral com um unico cantor para cada parte. 

NAWM 80 — GEORGE FRIDERIC HAENDEL, Giulio Cesare, IH ACTO, CENA 4 

Nesta cena Cesar surge numa praia depois de ter fiigido a nado das tropas inimigas. 

A cena comega com um ritornello, descrevendo a brisa marinha a que Cesar se dirige 
na sua aria, mas este e interrompido por um recitativo com acompanhamento de 
cordas. Nesse recitativo Cesar faz um balango da situagao, perguntando, em tom 
sobressaltado: «Para onde irei? Quern me ajudara? Onde estao as minhas tropas?» 
Cada pergunta e sublinhada por notas pontuadas nas cordas, produzindo o efeito de 
uma fanfarra dissonante e distorcida. Voltamos depois a ouvir por instantes o 
ritornello, antes de Cesar iniciar a sua aria, Aure deh perpieta («Brisas, por amor de 
Deus»), acompanhada pela musica da brisa. Apos a secgao intermedia, onde seria de 
esperar uma repetigao da capo, surge um recitativo acompanhado, ilustrando o mo- 
mento em que Cesar se apercebe da situagao desesperada em que se encontra. So 
depois disto e cantado o da capo. Alterando ligeiramente a sucessao convencional dos 
trechos musicais, Haendel criou uma cena cheia de atmosfera, tensao e realismo (v. 
exemplo 12.4). 

Exemplo 12.4—George Frideric Haendel, Giulio Cesare, ;;/ acto, cena 4, aria: Aure 
deh per Pi eta 
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Mas vejo a toda a minha volta, juncado de armas e cadaveres, este infausto campo de batalha, que 
por certo sera um man pressagio. Brisas, por amor de Deus, soprai no meu peito [...] 

Os compositores de opera desta epoca proporcionavam a cada cantor arias que 
pusessem em evidencia a gama das suas capacidades musicais e histrionicas; alem 
disso, as arias tinham de ser distribuidas de acordo com a importancia de cada 
elemento do elenco. Dentro dos limites impostos por estas exigencias, um compositor 
tinha, ainda assim, uma grande liberdade para aplicar a sua capacidade inventiva. 
Haendel, como a maior parte dos compositores do seculo xvni, era capaz de compor 
em qualquer momento uma opera suficientemente boa para satisfazer as expectativas 
e gozar do breve exito entao habitual, mas conseguia tambem, de vez em quando, 
criar obras-primas, como Ottone ou Giulio Cesare. As suas partituras sao notaveis 
pela grande variedade de tipos de arias, uma variedade que extravasava os limites de 
qualquer classificaQao rigorosa. As arias vao dos brilhantes exercicios de coloratura 
as canQdes lentas, pateticas, de uma expressividade sublime, como e o caso de Cara 
sposa, em Rinaldo, ou de Se pieta, em Giulio Cesare; arias imponentes e grandiosas, 
com ricos acompanhamentos contrapontisticos e concertato, alternam com melodias 
simples, ao gosto popular, ou com arias aWunisono, em que as cordas tocam, do 
principio ao fim, em unissono com a voz; outras can^oes ainda sao em ritmos de 
danQa. As dan^as pastoris sao exemplos particularmente dignos de registo de descri- 
9 S 0 musical setecentista da Natureza. Nem todas as arias de Haendel sao na forma da 
capo; as que foram compostas na decada de 1730, em particular, utilizam formas mais 
simples e abreviadas. 

A medida que se aproximava do final da sua carreira lirica, Haendel enveredou 
cada vez mais pelo estilo ligeiro e melodico dos modernos compositores italianos 
entao em voga, especialmente em Xerxes (1738) e Deidamia (1741). Nao deixa de ser 
ironico que uma das pe 9 as mais conhecidas de Haendel, o Largo de Xerxes, que mais 
tarde se tornou famosa em transcribes instrumentais, seja uma aria composta neste 
estilo bastante incaracteristico (v. NAWM 79a). 

NAWM 82 — HAENDEL, Xerxes, i ACTO, EXCERTO 

Nesta cena 1 do i acto o rei Xerxes dirige-se ao seu platano preferido: Ombra muifu 
di vegetabile cara ed amabile («Nunca a sombra de uma planta foi tao digna de amor 
e estima»). Haendel trabalhou este texto heroi-comico da forma mais adequada, com 
uma solenidade ingenua. As frases, de grande fluencia melodica, claramente articula- 
das, homofonicamente acompanhadas, sao a antitese da aria da capo barroca. 

Na cena 3 Arsamenes e Xerxes encontram Romilda a meditar acerca da liberdade 
com que corre o regato, a beira do qual se encontra: Va godendo vezzoso e bello 
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(NAWM 82b). A melodia desenvolve-se em frases bem deflnidas, de dois compassos, 
com um ou outro prolongamento de coloratura (v. o exemplo 12.5). As flautas e os 
violinos respondem em eco a bonita melodia da voz, mas sem lhe obstruirem o 
caminho, evitando uma relagao concertante; em vez disso, concluem o trecho com 
uma longa recapitulagao. Este estilo cativante, que constitui, sem sombra de duvida, 
uma concessao ao gosto da epoca, e bem caracteristico da presente obra, que encon- 
tramos tambem ocasionalmente nas oratorias posteriores, as quais, no entanto, recor- 
rem geralmente ao estilo habitual, mais pesado, de Haendel. 

Exemplo 12.5 — Haendel, Xerxes, / acto, cena 3, aria: Va godendo vezzoso e bello 
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Vai correndo alegremente, gracioso e belo, o regato em liberdade. 

As ORATORIAS — As oratorias inglesas de Haendel constituem um genero novo, que 
nao pode ser equiparado a oratoria italiana nem as operas londrinas. A oratoria 
italiana do seculo xvin pouco mais era do que uma opera de tema sacro, apresentada 
em forma de concerto, em vez de ser encenada; o proprio Haendel escrevera em Roma 
uma obra desse gebero, La ressurrezione (1708). As oratorias inglesas constituem um 
prolongamento desta tradi<gao pelo facto de os dialogos serem tambem nelas compos- 
tos como recitativos e os versos liricos como arias. A maior parte das arias destas 
obras nao diferem em nenhum aspecto importante — nem na forma, nem no estilo 
musicial, nem na natureza das ideias musicais, nem na tecnica de expressao das 
emogoes — das arias das suas operas. Tambem como nas operas, o clima de cada aria 
e preparado, e a aria em si e introduzida, pelo recitativo que a precede. Mas Haendel 
e os seus libretistas trouxeram as oratorias elementos que eram estranhos a opera 
italiana e tinham origem na masque inglesa, no hino coral, no teatro classico frances, 
na antiga tragedia gregra e na historia alema. As adapta^oes de ordem pratica ao 
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ambiente londrino contribuiram igualmente para fazer das oratorias de Haendel algo 
de diferente da opera convencional do seculo xvm. 

Fundamental e o facto de os libretos das oratorias de Haendel serem em ingles. 
O italiano usado nas operas cativaria, sem duvida alguma, o publico londrino mais 
snob, embora a maior parte dos ouvintes mal conseguissem, caso tal lhes fosse 
pedido, traduzir sem ajuda meia duzia sequer de palavras dessa lingua. O uso do 
ingles era gratificante para a classe media e, alem disso, implicava que se pusesse de 
lado, pelo menos, uma parcela do absurdo e da afectagao que faziam parte integrante 
dos libretos de opera habituais, pois ja era possivel esconde-los pudicamente sob a 
capa de uma lingua estrangeira. Mais importante ainda, era necessario encontrar uma 
nova gama de temas. A mitologia classica e a historia da antiguidade serviam muito 
bem para o publico aristocratico, que, fosse qual fosse o estado real dos seus conhe- 
cimentos, se sentia obrigado a fingir-se minimamente familiarizado com tais assuntos. 

Um manancial de historia e mitologia bem conhecido da classe media protestante 
inglesa era a Biblia, ou, mais precisamente, o Antigo Testamento, incluindo os livros 
apocrifos. Todas as oratorias biblicas de Haendel, em especial as mais populares, se 
baseiam em episodios do Antigo Testamento (ate o Messias inclui mais textos do 
Antigo do que do Novo Testamento, excepto na terceira parte). Alem disso, temas 
como Saul, Israel no Egipto, Judas Maccabaeus e Joshua (Josue) tinham ainda um 
atractivo suplementar, baseado noutro factor que nao a familiaridade com as antigas 
narrativas sagradas: era impossivel que o publico ingles, numa epoca de prosperidade 
e expansao imperial, nao sentisse uma certa afinidade com o povo eleito de outrora, 
cujos herois triunfavam por especial favor de Jeova. Haendel foi por mais de uma vez 
escolhido para ser o porta-voz musical em ocasioes de relevancia nacional, como 
sucedeu com os seus quatro hinos para a coroagao de Jorge II (1727), com o hino 
funebre para a rainha Carolina (1737), o Te Deum de acgao de gragas pela vitoria 
militar inglesa em Dettingen no ano de 1743 e a Musica para o Fogo-de-Artijicio, 
celebrando a paz de Aix-la-Chapelle. A oratoria Judas Maccabaeus (1747), bem 
como a Occasional Oratorio do ano interior, foram escritas para homenagear o duque 
de Cumberland pela sua vitoria de Culloden sobre os rebeldes hacobitas. Mas, mesmo 
quando nao tinham relagao imediata com um determinado evento, muitas oratorias de 
Haendel conseguiam fazer vibrar no publico ingles a corda patriotica. 

Estas oratorias nao eram musica sacra. Destinavam-se as salas de concertos e 
estavam muito mais proximas de uma representagao teatral do que de um servigo 
religioso. Nem todas as oratorias de Haendel eram sequer sobre temas religiosos. 
Algumas, como Semeie e Hercules (1745) sao mitologicas. Outras, como O Festim 
de Alexandre, a Ode para o Dia de Santa Cecilia (1739) e a ultima obra de Haendel, 
O Triunfo do Tempo e da Verdade (1757), sao alegoricas. A dramaturgia do libreto 
e variavel: Susana (1749, Teodora (1750) e Jose e os Seus Irmaos (1744) sao 
praticamente operas no pleno sentido do termo. A maioria das oratorias biblicas 
mantem-se muito proxima da narrativa original, mas o texto e reescrito em recitativos 
(umas vezes em prosa, outras em verso rimado), arias e coros. Israel no Egipto, em 
contrapartida, relata a historia do exodo exactamente nas palavras das Escrituras. 
O Messias tambem tern um texto exclusivamente biblico, mas e a menos tipica das 
oratorias de Haendel, pois nao conta uma historia: e uma serie de meditagoes sobre 
a ideia crista da redengao, comegando nas profecias do Antigo Testamento e seguindo 
a vida de Cristo ate ao seu triunfo final. 
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A inovagao mais importante que Haendel introduziu nas suas oratorias foi, sem 
sombra de duvida, a utilizagao do coro. E certo que o coro ja desempenhava o seu 
papel nas oratorias latinas e italianas de Carissimi, mas as oratorias posteriores 
incluiam, quando muito, alguns «madrigais» e trechos de conjunto, por vezes assina- 
lados com a indicagao coro. A primeira formagao musical de Haendel familiarizara- 
-o com a musica coral luterana da Alemanha e tambem com a combinagao do coro 
com a orquestra e os solistas, que era caracteristica dos centros catolicos da Alema¬ 
nha, mas foi a tradigao coral inglesa que mais o influenciou. Haendel atingiu o 
perfeito dominio desta linguagem musical inglesa com os hinos chandos, escritos 
entre 1718 e 1720, obras-primas da musica sacra anglicana, a que o compositor 
muitas vezes foi buscar material para ulteriores composigoes. 

O ESTILO CORAL DE HAENDEL — O caracter monumental do estilo coral de Haendel 
revelou-se particularmente adequado as oratorias, onde se punha mais a tonica na 
expressao colectiva do que na expressao individual. Haendel usou muitas vezes os 
coros na oratoria onde na opera surgiria uma aria, ou seja, fazendo um comentario ou 
uma reflexao oportuna acerca da situagao criada pelo desenrolar da acgao. A natureza 
colectiva do grupo coral tende, inevitavelmente, a conferir a esses momentos uma 
certa impessoalidade, um pouco a maneira do que sucedia com os coros do teatro 
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Pagina do coro How dark, O Lord, are Thy decrees, da oratoria Jephta, de Haendel (v. NA WM 89, 
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grego: um dos mais primorosos entre muitos exemplos que encontramos nas oratorias 
de Haendel e o coro How dark, O Lord, are Thy decrees («Como sao obscuros, 
Senhor, os Vossos designios») da oratoria Jephta (Jefte). O coro de Haendel tambem 
participa na acQao, nomeadamente em Judas Maccabaeus; e um elemento de certas 
cenas secundarias, como em Solomon, ou desempenha ate o papel de narrador, como 
em Israel no Egipto, onde o recitativo coral He sent a thick darkness («Enviou trevas 
espessas») e um trecho notavel, quer pela forma invulgar, quer pelas estranhas mo¬ 
dulates e pela escrita pictorica. 


NAWM 89 — HAENDEL, Jephta, n ACTO, CORO: HOW dark, O Lord, are Thy drecrees! 

Tal como os coros da tragedia grega, este e um comentario dos Israelitas, e, por 
extensao, dos espectadores, acerca da terrivel situa^ao de Jefte, obrigado a sacrificar 
a propria filha. Divide-se em quatro partes. As palavras iniciais sao introduzidas e 
acompanhadas por lugubres acordes dos instrumentos de cordas, num inexoravel ritmo 
pontuado. A primeira voz a entrar executa um salto da sexta menor, enquanto as outras 
a imitam com intervalos mais pequenos, mas depois o coro prossegue homofonica- 
mente. Segue-se uma secgao em canone, assinalada pela indica^ao de larghetto, com 
um tema cheio de saltos de grande amplitude, sobre as palavras AU our joys to sorrow 
turning («Todas as nossas alegrias se converteram em tristeza»). Temos em seguida 
uma fuga tensa, cujo tema deriva de um dos temas de uma missa de Frantisek 
Habermann, a quern Haendel foi buscar ainda outros motivos para esta oratoria. Ha um 
determinado momento, a meio da fuga, que se assemelha extraordinariamente ao Et 
in terra pax do Gloria de Habermann [v. exemplo 12.6, a) e b)]. 

Exemplo 12.6 

a) Haendel, Jephta, n ado. How dark, OLord 

j , a tempo ordinario 


no we mor-tals know be - low 


no cer - tain bliss 
b) Frantisek Habermann, Gloria da missa 



Larghetto orch. 


EEiEEUii IjEI 

What-ev - er is, is right 
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A ultima parte e um larghetto em compasso ternario sobre o texto Yet on this 
maxim still obey, whatever is, is right («Obedece pensando nesta maxima: aquilo que 
eeo que tern de ser»). A musica correspondente as palavras whatever is, is right e a 
figuragao orquestral em unissono que enquadra esta musica servem de refrao para o 
coro completo, contrastando com a textura mais leve do resto do texto [exemplo 12.6, 
c)]. Os intervalos diminuidos e o cromatismo ilustrados nestes exemplos ocupam um 
lugar de destaque em todo este trecho, onde se exprime a angustia e o pessimismo, um 
dos ultimos que Haendel compos antes de perder a vista. 

O simbolismo musical descritivo e afectivo e um dos aspectos mais evidentes e 
mais cativantes da escrita coral de Haendel. E claro que a ilustragao de determinadas 
palavras e a figuragao descritiva — a linguagem musical dos afectos — eram proces¬ 
ses universalmente utilizados, mas Haendel aplicou-os muitas vezes de forma espe- 
cialmente feliz. Encontramos muitos exemplos em Israel no Egipto: as representa- 
goes bastante literals das ras, das moscas, do granizo e das restantes pragas do Egipto 
sao mais divertidas do que propriamente impressionantes, mas o simbolismo profun- 
do e comovente de The people shall hear («0 povo ouvira») eleva este coro a alturas 
que ate o proprio Haendel raramente tera igualado noutros trechos. Ha uma aplicagao 
jocosa da ilustragao de palavras no Messias que se revela singularmente apropriada 
as circunstancias se nos lembrarmos de que a musica, com excepgao dos ultimos 
compassos, foi adaptada a partir de um dueto italiano bastante frivolo que Haendel 
compusera pouco antes. Nele o coro canta «Ali we sheep have gone astray [linhas 
melodicas divergentes]; we have turned [uma figuragao rapida, rodopiante, que nunca 
se afasta do ponto de partida] every one to his own way [insistencia teimosa numa 
unica nota repetida]»; mas o ponto a que se pretende chegar e revelado de repente, 
com uma incomparavel forga dramatica, na solene coda: «and the Lord hath laid on 
Him the iniquity of us ali». Contraste dramatico semelhante, embora menos marcado, 
e o que ouvimos no coro For unto us a child is born. A musica e extraida de uma 
outra parte do mesmo dueto italiano; os alegres trilos que celebram o nascimento do 
Redentor conduzem as energicas marteladas haendelianas sobre as palavras 
Wonderful, Counsellor, the Mighty God. 

Passagens como esta revelam o Haendel dramaturgo, o insuperavel mestre dos 
efeitos grandiosos. Haendel sabia escrever eficazmente para um coro, num estilo mais 
simples do que o de Bach, menos finamente cinzelado, menos subjectivo, nao tao 
sistematicamente contrapontistico. Fazia alternar as passagens de textura abertamente 
fugada com blocos compactos de harmonia, contrapunha uma linha melodica de notas 
prolongadas a uma outra em ritmo mais rapido. Tudo esta planeado de forma que as 
vozes se conjuguem perfeitamente; nos pontos em que pretendia obter a plenitude 
maxima de sonoridade coral, por exemplo, Haendel aproximava as quatro vozes umas 
das outras, baixos e tenores no registo mais alto, sopranos e contraltos no registo 
medio. Esta formula foi muitas vezes utilizada nas cadencias finais tipicamente 
haendelianas: um coro allegro culminando num acorde inconclusivo; um momento de 
silencio tenso; depois os acordes da cadencia final em tres ou quatro harmonias 
esplendidas, sonoras, adagio, onde o coro, numa grande explosao de som, resume 
todo o sentido da musica anterior. 

As FONTES DE HAENDEL — Passagens extraidas das obras de outros compositores, como 
a que assinalamos no coro de Jefte atras analisado ( N A W M 89), eram frequentes nao 


470 



so na musica de Haendel, mas tambem na de muitos outros compositores do seculo 
xviii. A maior parte das vezes era as suas obras mais antigas que Haendel ia buscar 
material, mas ha tambem um numero consideravel de casos em que o faz em relagao 
a outros compositores; tres duetos e onze dos vinte e oito coros de Israel no Egipto, 
por exemplo, foram extraidos na totalidade ou em parte de obras de outros musicos, 
enquanto outros coros sao arranjos de obras anteriores do proprio Haendel. E detec- 
taram-se mais destes «emprestimos», embora nao em tao grande escala, em muitas 
das composigoes de Haendel escritas depois de 1737. Ao compor a oratoria Saul 
(1739) Haendel utilizou seis passagens do Te Deum de Francesco Antonio Urio (c. 
1631-1719). Uma delas e o coro Sanctum quoque Paraclitum, que Haendel 
reformulou na fuga do coro The youht inspir'd by Thee («Ojovem por Vos inspi- 
rado»). Essencialmente, Haendel imitou a entrada emparelhada das duas primeiras 
vozes de fuga, mas inventou um novo contratema de seminimas repetidas para as 
palavras And headlong drove that impious crew («E repeliu aquela turba impia»), o 
que confere ao coro um caracter e uma animagao inteiramente novos. 

Houve quern conjecturasse que Haendel recorria atais «emprestimos» como um meio 
de ultrapassar a inercia que por vezes o dominava ao comegar uma nova obra, em parti¬ 
cular depois de 1737, ano em que foi vitima de um acidente vascular e de um colapso 
nervoso. Todavia, seja como for, Haendel nao pode ser criticado por plagio como o 
seria um compositor moderno. A imitagao, a transcrigao, a adaptagao, a reformulagao 
e a parodia de obras alheias eram praticas universais e universalmente aceites. Quando 
Haendel tomava de emprestimo algum trecho ou algum motivo, geralmente «pagava 
comjuros», revestindo o material utilizado de uma nova beleza e preservando-o para 
geragoes que de outro modo dificilmente teriam sabido da sua existencia. 

RESUMO — A grandeza e a relevancia historica de Haendel assentam, em grande 
medida, na sua contribuigao para o reportorio vivo da musica, que nunca deixou de 
ser executada. A sua musica envelheceu bem, pois utilizou processosja entao no ar 
e que viriam a ter grande importancia no novo estilo de meados do seculo XVIII. 
O relevo que Haendel deu a melodia e a harmonia, por oposigao aos processos mais 
rigorosamente contrapontisticos de Bach, aliou-o estreitamente ao gosto do seu tempo. 
Haendel nao teve par como compositor coral em estilo grandioso. Foi um mestre 
consumado do contraste, nao so na musica coral, mas em todos os dominios que 
abordou. O seu apelo deliberado a um publico burgues, atraves das oratorias, foi uma 
das primeiras manifestagoes de uma mutagao social que continuou a operar-se ao 
longo da segunda metade do seculo e que teve efeitos profundos no campo da musica. 
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Origens do estilo cldssico: a sonata, a sinfonia 
e a opera no seculo xvin 


As luzes 

«A musica e um luxo inocente e, em boa verdade, desnecessario a nossa existen- 
cia, embora seja grandemente proveitosa e agradavel ao sentido do ouvido.» Assim 
proclamava Charles Burney no 1." vol. da sua Historia Geral da Musica, publicada 
em Londres em 1776. Menos de cem anos antes Andreas Werckmeister dissera ser 
a musica «uma dadiva de Deus para ser usada apenas em Sua honra»'. 

O contraste entre estas duas afirmagoes ilustra a evolugao do pensamento que se 
verificou ao longo do seculo xvm e afectou todos os aspectos da vida. O movimento 
complexo conhecido pelo nome de iluminismo comegou como uma revolta do espi- 
rito: uma revolta contra a religiao sobrenatural e a Igreja, em prol da religiao natural 
e da moral pratica; contra a metafisica, em prol do senso comum, da psicologia 
empirica, da ciencia aplicada e da sociologia; contra o formalismo, em prol da 
naturalidade; contra a autoridade, em prol da liberdade do individuo; contra os pri¬ 
vileges, em prol da igualdade de direitos e da instrugao universal. 

A atmosfera das luzes foi, assim, secular, ceptica, empirica, pratica, liberal, iguali- 
taria e progressista. Os seus primeiros chefes de fila foram Locke e Hume, em Ingla- 
terra, e Montesquieu e Voltaire, em Franga. A fase inicial do iluminismo foi predo- 
minantemente negativa, mas o vazio criado pela critica destrutiva em breve foi 
preenchido por uma nova ideia: a de que a Natureza e os instintos ou sentimentos 


1 A. Werckmeister, DerEdlen Music-Kunst, Gebrauch undMissbrauch (Valor, Uso eAbuso da 
Nobre Arte da Musica), Frankfurt, 1691, prefacio. 
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naturais do homem eram a fonte do verdadeiro conhecimento e da acgao justa. Foi 
Rousseau o principal apostolo desta fase de luzes, que tomou corpo a partir de 1760 
e influenciou os poetas-filosofos Lessing e Herder e o movimento literario alemao 
conhecido como Sturm und Drang (tempestade e impulso). 

Duas ideias-chaves do pensamento do seculo xvin — a crenga na eficacia do 
conhecimento experimental aplicado e a crenga no valor dos sentimentos naturais, 
comuns a todos os homens — eram Concordes em considerar o individuo como ponto 
de partida da investigagao e como criterio ultimo da acgao. A religiao, os sistemas 
filosoficos, a ciencia, as artes, a educagao, a ordem social — tudo devia ser avaliado 
em fungao do modo como contribuia ou nao para o bem-estar do indivividuo. 
«0 individuo comprazendo-se na sua vida interior [...] e o fenomeno caracteristico da 
era das luzes 2 .» As consequencias deste ponto de vista foram evidentes em muitos 
dominios, como, por exemplo, nos sistemas eticos caracteristicos do seculo xvin, que 
tanto afirmavam consistir o supremo bem no desenvolvimento harmonioso das capa- 
cidades inatas do individuo como — segundo os principios do utilitarismo — encon- 
travam o ideal etico na formula «a maior felicidade para o maior numero». Exami- 
naremos brevemente os efeitos desta perspectiva individualista sobre as artes, em 
particular sobre a musica. 

E preciso dizer que a vida nao foi mais governada pelos filosofos no seculo xvin 
do que em qualquer outro periodo da historia; os sistemas de pensamento respondem, 
e sofrem a influencia, das condigoes de vida, pelo menos no mesmo grau em que 
influenciam essas mesmas condigoes. Deste modo, as doutrinas acerca dos direitos do 
individuo, por oposigao aos direitos do Estado, algumas das quais vieram a ser 


Cronologia 


1751: publicagao dos primeiros volumes da 
Enciclopedia. 

1752: Pergolesi, La serva padrona apresentada 
em Paris; «guerra dos bufoes». 

1755: Haydn, primeiros quartetos; Karl Graun, 
DerTodJesu. 

1759: Votaire, Candido. 

1760: coroagao de Jorge III de Inglaterra (rei 
ate 1820). 

1762: Gluck, Orfeo edEuridice em Viena; Jean- 
-Jacques Rousseau, O Contraio Social. 

1764: Johann Winckelmann (1717-1768), 
Geschichte derKunst der Altertums (Histo¬ 
ria da A rte A n tiga). 

1770: Mozart, primeiros quartetos; Thomas 
Gainsborough (1727-1788), The Blue Boy. 

1774: Gluck, Orphee et Euridice em Paris; pri- 
meiro congresso continental em Filadelfia; 
Luis XVI coroado rei de Franga (ate 1792). 

1775: revolugao americana (ate 1783). 


1776: Historias Gerais da Musica de Sir John 
Hawkins e Charles Burney; Declaragao da 
Independencia; Adam Smith, A Riqueza 
das Nagoes. 

1778: inauguragao do teatro de opera La Scala 
em Milao. 

1781: Immanuel Kant (1724-1804), Critica da 
Razao Pura. 

1784: Martin Gerbert, Scriptores ecclesiastici. 

1785: Mozart, Quartetos Haydn. 

1787: Mozart, Don Giovanni. 

1788: Edward Gibbon (1737-1794), Historia da 
Decadencia e Queda do Imperio Romano. 

1789: Revolugao Francesa (ate 1794). 

1791: Haydn, primeiras Sinfonias de Londres; 
James Boswell (1740-1795), A Vida de 
Samuel Johnson. 

1799: Beethoven, 1." Sinfonia. 

1800: Jacques Louis David (1748-1825), 
Madame Recamier; Haydn, As Estagoes. 


2 W. Windelband, A History of Philosophy, trad, de J. H. Tufts, Nova Iorque, 1923, p. 500. 
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incorporadas na Declaragao de Independencia e na Constituigao americanas, nasce- 
ram a partir da critica das enormes desigualdades entre o cidadao comum e as classes 
privilegiadas no continente europeu. Esta critica social foi particularmente viva em 
Franga nos anos que precederam a revolugao. 

O progresso na aplicagao das descobertas cientificas avangaram a par dos come- 
gos da revolugao industrial. Entretanto, a crescente difusao da filosofia do sentimento 
e a glorificagao do homem «natural» coincidiu com a ascensao da classe media. 

ASPECTOS DA VIDA NO SECULO XVffl — O seculo xvin foi uma era cosmopolita. As 
diferengas nacionais eram minimizadas, enquanto se sublinhava a natureza comum de 
todos os homens. Eram numerosos os monarcas de origem estrangeira: reis ale- 
maes na Inglaterra, na Suecia e na Polonia, um rei espanhol em Napoles, um duque 
frances na Toscania, uma princesa alema (Catarina II) como imperatriz da Russia. 
O frances Voltaire fez uma estada relativamente longa na corte francofona de Frede- 
rico, o Grande, da Prussia, e o poeta italiano Metastasio na corte imperial alema de 
Viena. 

A internacionalizagao da vida e do pensamento no seculo XVIII reflectiu-se tam- 
bem na musica deste periodo. Os compositores alemaes de sinfonias exerciam a sua 
actividade em Paris e os compositores e autores de opera italianos na Alemanha, na 
Espanha, na Russia e em Franga. Quantz, escrevendo em Berlim no ano de 1752, 
postula como estilo musical ideal aquele que inclua os melhores aspectos da musica 
de todas as nagoes (ver vinheta). «Hoje ha apenas uma musica em toda a Europa [...] 
esta linguagem universal do nosso continente», declarava Chabanon em 1785'. 
O seculo XVm mostrou-se receptivo em relagao a influencia de operas remotas, bem 
como de lugares remotos: o movimento classico foi buscar inspiragao e exemplo a 



J. J. QUANTZ DEFENDE A SUPERIORIDADE DE UM ESTILO MISTO, COM ELEMENTOS DAS VARIAS NACIONA- 
LIDADES 


Num estilo que, como o da Alemanha actual, consiste numa mistura dos estilos dos diferentes 
povos, cada nagao encontra alguma coisa com que tern afinidades e que, deste modo, naopode 
desagradar-lhe. Ao reflectir sobre todas as ideias e experiences acima citadas a proposito 
das diferengas entre estilos, devera dar-se a preferencia ao puro estilo italiano sobre o puro 
estilo frances. Porem, um vez que o primeiro ja nao assenta sobre fundamentos tao solidos 
como outrora, tendo-se tornado arrevesado e bizarro, e uma vez que o segundo permaneceu 
excessivamente simples, todos concordarao que um estilo onde se conjuguem e misturem os 
bons elementos de ambos sera, sem duvida, mais universal e mais agradavel. Pois um estilo 
musical que e acolhido e aprovado por muitos povos, e nao por uma unica terra, uma unica 
provincia, ou uma unica nagao, um estilo musicial que, pelos motivos acima apontados, nao 
pode merecer senao aprovagao, tera, porforga, de se basear tambem no bom senso e num 
sentir escorreito, o melhorde todos. 

Johann Joachim Quantz, On Playing the Flute, trad. ing. de Edward R. Reilly, Nova Iorque, 1966, XVIII, 89, p. 342. 


Michel Paul Gui de Chabanon, De la musique consideree en elle-meme et dans ses rapports 
[etc.], Paris, 1785, p. 97. 
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arte e a literatura do mundo antigo; mais perto do final do seculo, com os primordios 
do romantismo, as atengoes voltaram-se para a Idade Media, enquanto musicos e 
poetas se interessavam de forma nao menos viva pelo folclore. 

As luzes foram ainda, alem de cosmopolitas, humanitarias. Os governantes nao 
so protegiam as artes e as letras, como se empenhavam em programas de reforma 
sociais. O seculo xvm foi a era dos despotas iluminados: Frederico, o Grande, da 
Prussia, Catarina, a Grande, da Russia, Jose II da Austria e (na primeira parte do 
reinado) Luis XVI de Franga. Os ideais humanitarios, o anseio pela fratemidade 
humana universal, foram encarnados pelo movimento da magonaria, que se difundiu 
rapidamente pela Europa ao longo do seculo xvm e contou entre os seus membros 
desde reis (Frederico, o Grande) ate poetas (Goethe) e compositores (Mozart). 
A Flauta Magica de Mozart, a Ode a Alegria de Schiller e a 9. a Sinfonia de Beethoven 
sao, tambem elas, produto do movimento humanitario do seculo xvm. 

Com a ascensao da numerosa classe media a uma posigao influente, o seculo xvm 
assistiu aos primeiros passos de um processo de popularizagao da arte e do ensino. 
Surgia um novo mercado para a produgao dos escritores e dos artistas e tornava-se 
necessario adaptar as novas exigencias nao so a gama de temas, como tambem o 
modo de os apresentar. Tanto a filosofia e a ciencia como a literatura e as belas-artes 
comegaram a dirigir-se a um publico amplo, e ja nao apenas a um grupo selecto de 
peritos e conhecedores. Escreveram-se tratados populares para colocar a cultura ao 
alcance de todos, enquanto os romances e as pegas de teatro comegavam a retratar 
pessoas comuns, com emogoes comuns. Ate as maneiras e a indumentaria foram 
afectadas: no inicio do seculo a burguesia macaqueava a aristocracia; em 1780ja era 



Concerto nos jardins de Vauxhall, onde, mediante uma entrada paga, o publico podia ouvirmusica 
e beneficiar de outros divertimentos ao ar livre. Aqui Mrs. Weischel canta no templo «Mouro- 
-Gotico», acompanhadapela orquestra, enquanto o Dr. Johnson, Boswell e outraspessoasjantam 
na sala de refeiqoes do andarde baixo. Aguarela (c. 1784) de Thomas Rowlandson (New York 
Public Library, Astor, Lenox and Tilden Foundations, Divisao de Estampas) 
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a aristocracia que macaqueava as classes inferiores. A tendencia popularizante encon- 
trava um importante apoio na difusao do movimento de «regresso a Natureza» e na 
exaltaQao do sentimento na literatura e nas artes. 

A music a foi tambem, como todos os outros dominios, afectadapor esta evolu 9 ao. 
O mecenato estava em franco declinio, e o publico moderno comegava a tomar corpo. 
Os concertos publicos destinados aum auditorio variado come 9 aram arivalizarcom 
os antigos concertos e academias particulares; em Paris teve inicio, em 1725, uma 
serie de concertos publicos, o concert spirituel; uma outra serie, inaugurada em 
Leipzig por J. A. Hiller em 1763, prosseguiu a partir de 1781, ja com um nome 
diferente: sao os famosos concertos da Gewandhaus; foram criados programas ana- 
logos de concertos em Viena no ano de 1771 e em Berlim em 1790; em Londres flo- 
resciam ja desde 1672 esporadicamente sociedades de concertos; em 1741 fora 
inaugurada em Dublin uma sala de concertos (Music Hall), onde foi estreado o Mes- 
sias; em 1748 abriu ao publico em Oxford (Holywell) um auditorio especialmente 
concebido para concertos. 

A actividade de edi 9 ao musical conheceu uma enorme expansao; o grosso das 
partituras publicadas destinava-se aos amadores, e publicavam-se muitas musicas em 
periodicos. Naturalmente, um publico amador exigia e comprava musica facil de 
entender e de tocar, e esse mesmo publico mostrava-se interessado em ler e discutir 
musica. Assim nasceu o jornalismo musical; a partir de meados do seculo come 9 aram 
a surgirrevistas consagradas as noticias, recensoes e critica musical. Redigiram-se as 
primeiras historias da musica e foi publicada a primeira colectanea de tratados mu¬ 
sicals medievais. 

As luzes foram uma era prosaica. A melhor literatura da epoca foi a prosa, e em 
todas as artes passaram a ser valorizadas as virtudes da boa escrita em prosa: a 
clareza, a vivacidade, o bom gosto, o sentido das propor 9 oes e a elegancia. Mais 
racional do que poetico, este periodo nao teve em grande conta o misticismo, a 
gravidade, o caracter maci 90 , a imponencia e a paixao do periodo barroco, e o seu 
espirito critico inibiu o desenvolvimento de uma poesia solene em formas de grandes 
propor 9 oes. A estetica do inicio do seculo xvm defendia que a fun 9 ao da musica, bem 
como das outras artes, consistia em imitar a Natureza, oferecer ao ouvinte imagens 
sonoras agradaveis da realidade. A musica nao devia imitar propriamente os sons da 
Natureza, mas antes os sons da fala, especialmente na medida em que estes expri- 
miam os sentimentos da alma; segundo Rousseau e alguns outros, devia imitar um 
canto falado primitivo que se presumia ser a linguagem natural do homem, ou entao 
poderia de algum modo imitar os proprios sentimentos, mas nao necessariamente 
atraves da imita 9 ao da fala. So quase no final do seculo e que os teoricos chegaram 
gradualmente a conclusao de que a musica podia despertar directamente os sentimen¬ 
tos atraves da beleza dos sons e de que uma obra musical podia desenvolver-se de 
acordo com a sua natureza intrinseca, independentemente de quaisquer modelos. Mas 
mesmo entao subsistiu a ideia da imita 9 ao; a musica era uma arte imitativa, por 
conseguinte decorativa, «um luxo inocente», como lhe chamava Burney. 

Alem disso, a musica das luzes devia ir ao encontro do ouvinte, e nao obriga-lo 
a fazer um esfor 90 para entender a sua estrutura. Devia cativar (atraves de sons 
agradaveis e de uma estrutura racional) e comover (atraves da imita 9 ao dos sentimen¬ 
tos), mas nao surpreender em demasia (atraves de uma excessiva elabora 9 ao) e ainda 
menos causar perplexidade (atraves de um excesso de complexidade). A musica, 
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como «arte de cativar atraves da sucessao e combinagao de sons agradaveis» 4 , devia 
evitar as complexidades contrapontisticas que so alguns eleitos seriam capazes de 
apreciar. Nem todos os autores foram, neste aspecto, tao longe como Rousseau, que 
definia a composigao musical como «a arte de inventar melodias e de as acompanhar 
com harmonias apropriadas» e declarava que «cantar duas melodias ao mesmo tempo 
e como fazer dois discursos ao mesmo tempo para ser mais convincente» 5 , ou Quantz, 
que achava que «os compositores mais antigos se preocupavam demasiado com os 
artificios musicais e lavavam tao longe o seu uso que quase esqueciam o elemento 
mais essencial da musica, aquele que se destina a comover e agradar 6 ». Burney 
criticou J. S. Bach por ter, nas suas composigoes para orgao, «procurado constante- 
mente o novo e o diflcil, sem a menor atengao a Natureza e a facilidade» e lamentava 
que o grande mestre nao tivesse aprendido a sacrificar «todas as invengoes e artificios 
sem sentido» nas suas composigoes para escrever «num estilo mais popular e univer- 
salmente inteligivel e agradavel 7 ». Burney exaltava aqui a Natureza como norma 
estetica. «Natureza» foi a grande palavra-chave do iluminismo, um termo a que foram 
dados os mais variados sentidos, muitas vezes vagos e ate contraditorios". Manda 
a justiga que se diga que Burney veio mais tarde a compreender melhor a musica 
de Bach, mas as opinioes acima expressas eram partilhadas pela maioria dos criticos 
de meados do seculo, e a musica do seculo xvm foi muitas vezes sentimental e pueril. 

O IDEAL MUSICAL DO SECULO xvm — A musica que seria considerada ideal em meados e 
na segunda metade do seculo xvm pode, portanto, ser descrita como se segue: a sua 
linguagem devia ser universal, nao limitada pelas fronteiras nacionais; devia ser ao 
mesmo tempo nobre e agradavel; devia ser expressiva, mas dentro dos limites do 
decoro; devia ser «natural», ou seja, despojada de complexidades tecnicas inuteis e 
capaz de cativar imediatamente qualquer ouvinte de sensibilidade mediana. 

Nao apresentamos esta formula como uma explicagao de toda a musica do seculo 
xvm, mas simplesmente como um resumo dos objectivos gerais que parecem ter 
norteado, de forma mais ou menos consciente, o espirito dos compositores e do 
publico, em particular nos ultimos trinta anos do seculo. Nenhuma formula consegui- 
ria abarcar os multiplos aspectos de toda a musica que foi composta entre 1700 e 
1800. Os antigos estilos so muito gradualmente deram lugar aos novos, e o antigo e 
o novo coexistiram durante muito tempo. Obras caracteristicas da nova era — como 
a opera comica de Pergolesi La serva padrona (v. NAWM 121) e as sinfonias, 
aberturas e concertos de Sammartini (v. NAWM 113) — foram escritas nas decadas 
de 1730 e 1740, ao mesmo tempo que Bach compunha a Missa em Si menor ou as 
Variagoes Goldberg e Haendel o Messias. 

Embora, como vimos, o seculo xvm tenha sido uma epoca cosmopolita, conti- 
nuaram a travar-se debates animados acerca dos meritos relativos dos diversos estilos 

Burney, «Essay on musical criticism», introdugao ao livro m da sua General History of Music, 
ed. Frank Mercer, Nova Iorque, 1957, 2, 7. 

Dictionnaire de musique, Paris, 1768, artigos «Composition», «Melodie», «Unite de melodie». 

Quantz, On Playing the Flute, introdugao, § 16, trad, de E. R. Reilly, p. 23. 

7 Burney, General History of Music, livro iv, cap. 10, ed. Mercer, 2, 953, 955. 

Sobre os cerca de sessenta significados distintos que diferentes autores dos seculos xvn a xix 
associaram as palavras natureza e natural, v. as referencias no indice da obra de Arthur O. Lovejoy, 
Essays in the History of Ideas, Nova Iorque, 1955. 
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musicais nacionais ate as vesperas da Revolugao Francesa; alem disso, a partir de 
1750 comegaram a impor-se em cada pais novas formas nacionais de opera, anun- 
ciando ja a era romantica. O idealismo humanitario do seculo xvm nao afectou 
grandemente a musica antes da Revolugao Francesa — pode ate ser considerado, a 
semelhanga da ascensao da opera nacional e do interesse crescente pelo folclore, 
como um trago pre-romantico. 

E facil cair no erro de ver os compositores de meados do seculo xvm como meros 
precursores de Gluck, Haydn e Mozart, tal como os compositores de finais do seculo 
xvii sao por vezes vistos como simples precursores de Bach e Haendel. E e especial- 
mente facil faze-lo em relagao ao seculo xvm, porque as operas e sinfonias de meados 
do seculo raramente sao ouvidas. A falacia dos «precursores» deriva, em parte, da ideia 
de que substiuir o antigo pelo novo e forgosamente um progresso; a carruagem puxada 
por cavalos deu lugar ao automovel, mas as sinfonias de Mozart so substituiram as de 
Stamitz no sentido em que estas ultimas deixaram de fazer parte do reportorio. Hoje, 
porem, o estudante de historia da musica tem acesso as obras de ambos os composi¬ 
tores e pode avaliar uma pega musical de acordo com as suas qualidades intrinsecas 
e a relevancia para a epoca em que foi escrita, distinguindo nela os aspectos pelos quais 
o compositor esta em divida para com os que o precederam e os aspectos que, por seu 
turno, se revelaram uteis ou estimulantes para os que vieram depois. 


Musica instrumental: sonata, sinfonia e concerto 

TERMINOLOGIA NO MCIO DO PERIODO CLASSICO — Tem sido usados diversos termos para 
designar os estilos que floresceram cerca de 1720 e inauguraram o periodo classico. 
Houve quern desse o nome de rococo a primeira fase da musica classica, mas, uma 
vez que este termo nao tem um significado preciso, e preferivel evita-lo. E verdade 
que a opera-ballet e as pegas caracteristicas de Frangois Couperin podem ser consi- 
deradas como equivalentes da corrente arquitectonica baptizada com o mesmo nome. 
O termo rococo foi originalmente utilizado em Franga, a partir de finais do seculo 
xvm, para designar a arquitectura que suavizava as formas angulosas rectilineas do 
periodo pos-renascentista com arabescos sinuosos {rocaille ou filigrana inspirada 
pelas formas das conchas). 

Um outro termo frances, galant, foi amplamente usado para designar o estilo 
palaciano na literatura, surgindo nos titulos das obras, onde evocava uma certa ele- 
gancia amorosa, como, por exemplo, na opera-ballet de Campra L'Europe galante 
(1697). Era um termo generico que se aplicava a tudo o que era considerado moderno, 
elegante, chique, suave, fluente e sofisticado. Nos seus escritos C. P. E. Bach, 
Marpurg e mais tarde Kirnberger estabeleceram uma distingao entre o estilo erudito 
ou severo contrapontistico e o estilo galant, mais livre e mais linear. Este ultimo 
caracterizava-se por uma enfase na melodia, composta de motivos breves, que se 
repetiam muitas vezes e se organizavam em frases de dois, tres ou quatro compassos, 
as quais, por sua vez, se combinavam em periodos mais longos, com o acompanha- 
mento ligeiro de uma harmonia simples que se interrompia em cadencias frequentes, 
mas admitia livremente os acordes de setima diminuta. Encontramos ja este estilo nas 
arias de opera de Leonardo da Vinci (1690-1730), Pergolesi e Hasse, na musica de 
tecla de Galuppi e na musica de Sammartini. 
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Interior rococo: o Salon 
de la Princesse no Hotel 
de Soubise, em Paris, 
onde hoje esta instalado o 
Arquivo Nacional, doar- 
quitecto Germain Bof- 
frand (1667-1754), com 
pinturas de Charles-Jo- 
seph Notoire (1735- 
-1739). O estuque delica- 
damente esculpido e dou- 
rado, emoldurando com 
exuberancia as pinturas e 
os espelhos arredonda- 
dos, e bem caracteristico 
deste estilo 



Empfindsamkeit e outro termo associado a musica de meados do seculo xvm (v. vi- 
nheta). Podemos traduzi-lopor«sentimentalismo» ou«sensibilidade», significandouma 
especie de paixao melancolica e requintada que caracteriza, em particular, certos anda- 
mentos lentos e recitativos obbligato. Exprimindo-se atraves de inflexoes harmonicas 
surpreendentes, do cromatismo, de figuragoes ritmicas nervosas e de uma melodia rapso- 
dicamente livre, proxima da fala, encontramos este Empfindsamkeit nos ultimos con¬ 
certos de Vivaldi, em obras como o Stab at Mater de Pergolesi e, em estreita simbiose 
com a linguagem galante, nas sonatas para teclado de C. P. E. Bach (v. NAWM 108). 

NOVAS CONCEPgOES DA MELODIA E DA HARMONIA — A tonica que o novo estilo do seculo 
xvm pos na melodia deu origem a um tipo de sintaxe linear que contrastava acentuada- 
mente com a anterior mudanga constante de motivos e com o respectivo acompanha- 
mento de baixo continuo. A tecnica normal de J. S. Bach, por exemplo, consistia em 
anunciar a ideia musical de um andamento —um tema melodico-ritmico que dava 
corpo a emogao fundamental a exprimir— logo no inicio; este material era depois 
desenvolvido, com cadencias relativamente raras e, regra geral, discretas, sendo a 
repetigao sequencial de frases o principal dispositivo estruturante no interior de cada 
periodo. O resultado era um andamento extremamente coeso, sem contrastes pronun- 
ciados, ou entao (como nos concertos de Vivaldi) um esquema formal de contrastes 
entre os tutti tematicos e as secgoes solisticas nao tematicas, mas, em qualquer dos 
casos, a estrutura da frase era tao irregular que nao havia uma sensagao nitida de 
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Q a 5>- 

JOHANN PHILIPP KIRNBERGER (1721-1783): os ESTILOS galant e emfindsamer, c. 1760 

Neste ultimo seculo, atraves da introdugdo da opera e do concerto, a musica recebeu um novo 
impeto. As artes da harmonia comegam a conhecer um avango decisivo, sendo introduzidos 
no canto ornamentos mais melismaticos. Surgiu assim, gradualmente, o chamado estilo galant, 
ou livre e ligeiro, com uma variedade muito maior de ritmo e andamento. Nao sepode negar 
que a linguagem melodica das emogoes ganhou extraordinariamente com isso [...] E indubita- 
vel que se ganhou muito em ardor e vivacidade e em tantos outros matizes do sentimento 
atraves da variedade das novas invengoes melodicas e ate das habeis infracgoes as regras 
estritas da harmonia. Mas so os grandes mestres sabem tirarpartido delas. 

A musica recente tern, sem duvida alguma, a agradecer aos Italianos o genio agradavel 
e ductil e a sensibilidade requintada (Empflndsamkeit). Mas e tambem verdade que grande 
parte daquilo que veio corromper o verdadeiro gosto veio igualmente de Italia, em particular 
o predominio das melodias que nada dizem e se limitam a acariciar o ouvido. 

Johann Philipp Kirnberger in J. G. Sulzer, Allgemeine Theorie der schonen Kiinste, Biel, 1777, art. «Musik», 3, 438- 
-439, trad. ing. in C. Palisca, Baroque Music, Englewood Cliffs, 1981, p. 169. 


periodicidade, de frases antecedentes e consequentes. O novo estilo do seculo xvm, 
embora permanecendo fiel ao metodo de construgao de um andamento com base em 
tonalidades aparentadas, abandonou gradualmente a ideia de um afecto ou emogao 
fundamental e comegou a introduzir contrastes entre as varias partes de um andamen¬ 
to ou mesmo dentro do proprio tema ou temas. Alem disso, em vez de se desenvol- 
verem de forma continua, as melodias passaram a articular-se em frases distintas, 
regra geral de dois ou quatro compassos (mas tambem muitas vezes de tres, cinco ou 
seis compassos), dando origem a uma estrutura periodica. A substancia melodica 
propriamente dita podia consistir simplesmente em figuragdes acordicas, eventual- 
mente ornamentadas por notas de passagem, grupetos, appoggiaturas, etc, ou entao 
podia ser um animado parlando de frases rapidamente permutadas ou repetidas em 
eco, um tipo de melodia que teve origem na opera buffa italiana, ou ainda um allegro 
cantante, derivado em parte do estilo das arias das operas serias. As melodias numa 
tonalidade maior eram, por vezes, coloridas por passagens momentaneas ao modo 
menor. Durante muito tempo todas as melodias, mas muito especialmente as mais 
lentas, conservaram uma certa dose de ornamentagao. 

O ritmo harmonico da maior parte desta nova musica e mais lento, e as progres- 
soes harmonicas menos pesadas do que no estilo antigo. A actividade fervilhante da 
melodia desenvolve-se sobre uma harmonia relativamente lenta e convencional, e as 
mudangas harmonicas importantes coincidem quase sempre com os tempos fortes 
anunciados pelas barras de compasso. A redugao do baixo e das harmonias ao papel 
de mero acompanhamento da melodia tern a sua sintese num dos dispositivos mais 
utilizados na musica para tecla de meados do seculo xvm, o baixo de Alberti, bapti- 
zado com o nome do compositor italiano Domenico Alberti (c. 1710-1740). Este 
processo consiste em quebrar cada um dos acordes subjacentes num padrao simples 
de notas breves que, incessantemente repetido, cria uma ondulagao discreta como 
pano de fundo, pondo em evidencia a melodia. O baixo de Alberti revelou-se extre- 
mamente util; Haydn, Mozart e Beethoven nao o desdenharam, e o processo conti- 
nuou a ser utilizado ate ja ir bem entrado o seculo xrx. 
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DOMENICO SCARLATTI — O maior compositor italiano para tecla do seculo xvin, e um 
dos genios mais originais da historia da music a, foi Domenico Scarlatti (1685-1757). 
Filho do famoso Alessando Scarlatti, nascido no mesmo ano que Bach e Haendel, 
Domenico Scarlatti nao produziu quaisquer obras de importancia duradoura antes da 
sua primeira colectanea de sonatas para cravo (designadas, no frontispicio da parti- 
tura, como essercizi — exercicios ou divertimentos), que foi publicada em 173 8\ Em 
1720 ou 1721 Scarlatti deixou a Italia para entrar ao servigo do rei de Portugal. 
Quando a sua aluna, a infanta de Portugal, casou com o rei Fernando de Espanha, em 
1729, Scarlatti seguiu na comitiva para a corte de Madrid, onde passou o resto da vida 
ao servigo dos reis de Espanha e onde compos a maioria das suas 555 sonatas. 

Todas as sonatas de Scarlatti se organizam, atraves de relagoes tonais, na estrutura 
binaria caracteristica do barroco final e do inicio do periodo classico, usada nas pegas 
de danga e noutros tipos de composigao: duas secgoes, cada uma das quais repetida, ter- 
minando a primeira na dominante ou na relativa maior (raramente em qualquer outra 
tonalidade) e efectuando a segunda modulagoes mais amplas para depois regressar a 
tonica. E este o esquema basico subjacente a boa parte da musica instrumental e vocal 
solistica do seculo xvm. Nas sonatas de Scarlatti a ultima parte da primeira secgao re- 
pete-se invariavelmente,janao na dominante, mas na tonica, no final da segunda secgao. 

A maioria das sonatas de Scarlatti, compostas a partir de 1745, organizam-se aos 
pares, sendo cada par, afinal, uma sonata em dois andamentos, sempre na mesma tona¬ 
lidade (embora uma possa ser maior e a outra menor), umas vezes de clima analogo, 
outras contrastante. Alberti e muitos outros compositores do seculo xvm escreveram 
sonatas em dois andamentos, embora nao haja provas de que tenham ido buscar a ideia 
a Scarlatti. Na realidade, tal como Scarlatti parece ter criado sem recorrer a quaisquer 
modelos o seu estilo proprio de musica para tecla, tambem nao teve, aparentemente, 
quaisquer sucessores, com a possivel excepgao de alguns compositores portugueses e 
espanhois. Os essercizi de 1738 e mais algumas sonatas foram conhecidos e admirados 
em Inglaterra no seculo xvm, mas muito pouca da musica de Scarlatti circulou em 
Franga e praticamente nenhuma na Alemanha e na Italia do seu tempo. 

NAWM 107 — DOMENICO SCARLATTI, SONATA EM Re MAIOR, K. 119 

A sonata num andamento escrita por volta de 1749 e identificada com K. 119 ou 
Longo 415 apresenta muitos dos tragos caracteristicos do genero. Divide-se em duas 
secgoes, cada uma das quais se repete, a primeira de 105 e a segunda de 111 compas- 
sos. Apos a brilhante insistencia inicial, durante seis compassos, no acorde de Re 
maior, sao anunciadas varias ideias, cada uma das quais e imediamente repetida. 

Esta repetigao, tao caracteristica dos primordios da musica classica, parece derivar 
do costume de reiterar as frases na opera comica, assim se tirando o maximo partido 
das linhas melodicas mais vivas e engenhosas. Na sonata de Scarlatti tal repetigao 
desempenha uma fungao analoga, pois muitas destas ideias musicais cativantes nao 
voltam a aparecer, e a reiteragao inicial ajuda-nos a soborea-las e capta-las melhor. 

As ideias nao tern todas, no entanto, a mesma importancia nem a mesma fungao. 

A primeira, um motivo de acorde quebrado abarcando duas oitavas, e antes de mais 
introdutoria, mas um seu fragmento vai sobrepor-se a uma ideia diferente [exemplo 


9 As sonatas sao identificadas por numeros, precedidos da letra K, no indice das sonatas organi- 
zado por Ralph Kirkpatrick, ou por numeros diferentes, na edigao completa das sonatas de A. Longo. 
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13.1, c)] para rematar cada uma das metades da sonata. O segundo tema, de linhas bem 
definidas, imediatamente repetido, nao volta a aparecer [exemplo 13.1, a)]. O terceiro 
[exemplo 13.1, b)] e puramente candencial; o quarto [exemplo 13.1, c)], imitando o 
ritmo e o efeito das castanholas, tem aqui uma fungao moduladora, mas volta a surgir 
para rematar ambas as metades. Vem depois a ideia central da pega na dominante 
menor [exemplo 13.1, d)]. Esta e inspirada pela musica espanhola de guitarra, com um 
la' quase constante a soar como uma corda solta, harpejada juntamente com as cordas 
dedilhadas. E neste elemento tematico que vai ser desenvolvido ao longo de toda a 
pega e que na segunda secgao atinge um intenso climax, onde os acordes analogos a 
acordes de guitarra acumulam energia ate se converterem em concentragoes macigas 
de sons, com todas as notas da tonalidade, excepto uma, a serem tocadas em simul- 
taneo [exemplo 13.1, e)]. Depois Scarlatti repete o trecho final, que conduzira a pri- 
meira metade da pega a cadencia de dominante e que agora conduz a segunda metade 
a tonica. Em sonatas como esta Scarlatti assimilou e transfigurou os sons e as imagens 
do mundo a sua volta; quase somos tentados a apelidar a sua musica de impressionista, 
com a ressalva de que nao encontramos nela nem sombra do caracter vago que 
habitualmente se associa a essa palavra. 


Exemplo 13.1 —Domenico Scarlatti, motivos da sonata K. 119 



Os compositores italianos de meados e do final do seculo xvin produziram uma 
grande quantidade de musica para cravo que ainda hoje nao e tao conhecida como 
merece e que talvez seja subestimada por nos ser menos familiar do que as obras de 
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C. P. E. Bach e de outros compositores alemaes. Italianos e alemaes foram igualmente 
diligentes nas experiences que fizeram em torno da organizagao formal das sonatas 
setecentistas para instrumentos de tecla. Algumas destas formas estao ligadas ao con¬ 
certo grosso do barroco tardio, outras as formas de danga da suite barroca. Nenhum 
tipo adquire especial predominance ateja ir bem entrada a segunda metade do seculo. 

A SONATA CLASSICA (a semelhanga da sinfonia e da maioria dos generos de musica de 
camara) —Tal como a encontramos em Haydn, Mozart e Beethoven, e uma compo- 
sigao em tres ou quatro (ocasionalmente dois) andamentos de atmosferas e tempos 
diferentes. Heinrich Christoph Koch (1749-1816), no seu Versuch einerAnleitungzur 
Composition {Ensaio Introdutorio sobre Composigdo, 1787), descreve a forma do 
primeiro andamento, hoje conhecida como forma sonata, forma allegro sonata ou 
forma de primeiro andamento, como constando de duas partes, cada uma das quais 
pode repetir-se 10 . A primeira compoe-se de uma secgao, enquanto a segunda se 
compoe de duas. Na primeira secgao a tonalidade principal mantem-se ate que uma 
modulagao a dominante (ou a relativa maior numa tonalidade menor) conduza a uma 
suspensao na tonica da nova tonalidade. A segunda secgao comega muitas vezes com 
o tema principal na dominante, ocasionalmente com outro motivo ou numa outra 
tonalidade, e modula de volta a tonica por meio de uma nova ideia melodica. A ultima 
secgao comega normalmente com o tema principal na tonalidade do andamento. Sao 
recapituladas as ideias melodicas da primeira secgao, passando frequentemente a sub- 
dominante sem nela fazer uma cadencia. Por fim, a secgao final do primeiro periodo, 
que se desenvolvera na tonalidade dominante ou relativa, e agora repetida na tonica. 

Nas sinfonias as diversas secgoes melodicas tem um caracter vigoroso e energico 
e tendem a ser mais longas e mais fluentes, com menos finais de frases e cadencias per- 
ceptiveis. Nas sonatas, em contrapartida, os matizes subtis do sentimento, os finais de 
frase mais frequentes e as melodias mais desenvolvidas sao sinais de um desejo de ex- 
pressao pessoal. O perfil allegro sonata, segundo Koch, nao coincide, naturalmente, com 
a definigao erudita da forma sonata, mas e suficientemente flexivel para nao a excluir. 
Koch escreveu na decada de 1770, quando a forma nao estava ainda tao definida como 
viria aestar aos olhos dos teoricos e analistas da decada de 1830, que formularam as nor- 
mas hoje reconhecidas. Tambem eles dividem o andamento em tres secgoes: (1) uma 
exposigao (geralmente repetida), incluindo um primeiro tema ou grupo de temas na 
tonica, um segundo tema ou grupo de temas, frequentemente mais lirico, na dominante 
ou na relativa maior e um tema final, muitas vezes cadenciai, tambem na dominante 
ou na relativa maior, sendo os diferentes temas ligados entre si por transigoes adequa- 
das ou pontes modulantes; (2) uma secgao de desenvolvimento, onde os motivos ou 
temas da exposigao sao apresentados com novos aspectos ou combinagoes, no decurso 
da qual podem efectuar-se modulagoes a tonalidades relativamente distantes; (3) uma 
recapitulagao, onde o material da exposigao volta a ser apresentado pela ordem inicial, 
mas com todos os temas na tonica; a seguir a recapitulagao pode haver uma coda. 

Este esquema da forma sonata e, evidentemente, uma abstracgao, na qual se da 
especial atengao aestruturatonal e aos elementos melodico-tematicos daconstrugao 
da sonata. Assim entendido, ajusta-se a um grande numero de andamentos de sonata 

10 Heinrich Christoph Koch, Introductory Essay on Composition: the Mechanical Rules of Melody, 
sections 3 and 4, trad, de Nancy Kovaleff Backer, New Haven, 1983, secgao 4, cap. 4, pp. 197-206. 
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do periodo classico e do seculo xix, mas ha muitos mais (incluindo a maior parte dos 
que foram escritos por Haydn) que so muito dificilmente se enquadram, ou nao se 
enquadram mesmo, neste esquema. Por exemplo: alem dos temas, ha muitos outros 
elementos que sao importantes para a definigao de uma forma; os temas em si nem 
sempre sao melodias de contornos definidos; pode nao existir um segundo tema ou, 
existindo, pode nao ter um caracter diferente dos primeiros temas; em qualquer 
momento podem ser introduzidos novos temas; o desenvolvimento pode situar-se em 
qualquer das partes do andamento, incluindo a coda; pode tambem nao haver coda. 

Os PRIMORDIOS DA SINFONIA E DA MUSICA DE CAMARA CLASSICAS — As sonatas para tecla e 
as composigdes orquestrais de natureza analoga compostas no inicio do seculo XVIII 
foram influenciadas pela abertura de opera italiana (sinfonia), que por volta de 1700 
assumiu uma estrutura de tres andamentos pela ordem rapido-lento-rapido: um 
allegro, um breve andante lirico e um finale em ritmo de danga, como um minuete 
ou umajiga. Uma vez que tais aberturas, regra geral, nao tinham qualquer relagao 
musical com a opera que precediam, podiam ser tocadas em concerto como pegas 
independentes. E, portanto, perfeitamente natural que os compositores italianos te- 
nham comegado, cerca de 1730, a compor sinfonias de concerto seguindo o piano 
generico da abertura da opera — embora as primeiras destas sinfonias estejam igual- 
mente ligadas, ou mais ainda, a tradigao do conceito e da trio sonata do barroco 
tardio, nomeadamente nos aspectos de pormenor da estrutura, da textura e do estilo 
tematico. Uma das primeiras obras deste genero, a sinfonia em Fa maior (c. 1744) de 
G. B. Sammartini (1701-75), de Milao, foi escrita para dois violinos, viola e baixo, 
e e em tres andamentos: presto, andante e allegro assai. 

NAWM 113—GIOVANNI BATTISTA SAMMARTINI, SINFONIA N.° 32 EM Fa MAIOR: PRIMEIRO 
ANDAMENTO 

Este presto e numa forma binaria, com recapitulagao integral da primeira secgao, na 
tonica, e da ultima secgao, na dominante. Nao existe tema secundario, mas antes uma 
transigao que conduz a uma cadencia a dominante da dominante, preparando o terreno 
para uma breve secgao final. Na segunda metade, que e inteiramente na tonica, esta 
modulagao e simulada por uma passagem a subdominante. Esta tecnica de criar 
dinamismo e tensao num andamento predominantemente estatico foi frequentemente 
adoptada pelos ulteriores compositores classicos. 

Alem de Sammartini, houve ainda outros italianos cujas obras deram um 
contributo importante para a historia da sinfonia: os compositores de opera Rinaldo 
di Capua (c. 1710-1780), Baldassare Galuppi (1706-1785) e Niccolo Jommelli (1714- 
-1774). Os compositores alemaes, austriacos e franceses em breve seguiram os passos 
dos italianos, de forma que a partir de 1740 a sinfonia foi gradualmente substituindo 
o concerto como forma dominante de musica instrumental concertada. 

O ESTILO EMPFINDSAMER — A introdugao do estilo expressivo (empfindsamer Stil) na 
musica instrumental em meados do seculo, embora nao tenha sido, como vimos, obra 
exclusiva dos compositores alemaes, encontra nas suas obras a melhor ilustragao. 
Dois filhos de J. S. Bach tiveram especial importancia neste aspecto. O mais velho, 
Wilhelm Friedemann (1710-1784), foi um organista e compositor de talento que 
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chegou ao fim da vida pobre e esquecido por nao ter conseguido adaptar-se as 
exigencias da epoca para uma carreira musical de sucesso. Algumas das suas obras 
sao conservadoras no estilo, como as do seu eminente pai e mestre, mas outras 
prestam tributo ao style galant entao em voga; as caracteristicas mais marcantes da 
sua musica sao uma certa liberdade, um caracter quase caprichoso dos pormenores da 
harmonia, da melodia e do ritmo, os contrastes repentinos de atmosfera e, uma vez 
por outra, uma emotividade intensamente pessoal, quase romantica, que pressagiaja 
o seculo xix. Espirito afim de W. F. Bach, Johann Schobert (c. 1720-1767) foi um 
dos muitos compositores alemaes domiciliados em Paris em meados do seculo. Atri- 
bui-se a Schobert a introdu 9 ao de efeitos orquestrais na escrita para teclado, tecnica 
que viria a ser retomada pelos musicos das geragoes seguintes. 

CARL PHILIPP EMANUEL BACH (1714-1788) — Foi um dos compositores mais influentes 
da sua gera 9 ao. Tendo recebido do pai a forma 9 ao musical, esteve de 1740 a 1768 em 
Berlim, ao servi 90 da corte de Frederico, o Grande; foi depois director musical das 
cinco maiores igrejas de Hamburgo. Nas suas composi 9 oes incluem-se oratorias, can- 
9 oes, sinfonias e musica de camara, mas as obras mais numerosas e importantes sao as 
pe 9 as para cravo ou clavicordio. Em 1742 publicou uma serie de seis sonatas (as 
Sonatas Prussianas) e em 1744 uma nova serie de seis (as Sonatas de Vurtemberga); 
as primeiras sao particularmente inovadoras nos aspectos tardios. O instrumento de 
tecla preferido de Bach nao era o cravo, mas o clavicordio, mais suave e mais intimista, 
com a sua capacidade de exprimir subtis matizes dinamicos. O clavicordio gozou de um 
breve recrudescimento de popularidade na Alemanha em meados do seculo xvm, antes 
de ser gradualmente suplantado, a par do cravo, pelo pianoforte; as ultimas cinco series 
de sonatas de Emanuel Bach (1780-1787) foramja escritas para pianoforte, tal como 
muitas das ultimas pe 9 as para tecla de Friedemann Bach. 

O ideal de simplicidade ou naturalidade, tal como o entendia o seulo xvm, estava 
longe de excluir a ornamenta 9 ao, mas os compositores esfor 9 avam-se por reduzir os 
ornatos a propor 9 oes razoaveis e por integra-los no conteudo expressivo global de 
uma dada passagem. Emanuel Bach introduziu nas suas obras instrumentais sec 9 oes 
de dialogo e passagens de recitativo. Segundo se diz, o publico ficava profundamente 
impressionado com as suas improvisa 9 oes ao teclado, cujas caracteristicas se terao, 
sem duvida, perpetuado, ate certo ponto, nas suas fantasias. Estas obras fazem lem- 
brar as fantasias de J. S. Bach e ao mesmo tempo prenunciam as fantasias para piano 
de Mozart e as passagens improvisatorias das sonatas de Beethoven. 

Um dos contributos de C. P. E. Bach para a historia da musica, e seguramente nao 
o menos importante, foi o seu Ensaio sobre a Verdadeira Arte de Tocar Instrumentos 
de Tecla (1753-1762), umapreciosa fonte de informa 9 oes acerca da ornamenta 9 ao em 
meados do seculo xvm e uma obra que, tal como o livro de Quantz sobre a arte de 
tocar flauta, nos revela muito acerca do pensamento e da pratica musical da epoca. 

NAWM 108 — CARL PHILIPP EMANUEL BACH, SONATA N.° 4 EM La MAIOR, WQ. 55/4" 

As principals caracteristicas tecnicas do empjlndsamer Stil, de que C. P. E. Bach foi 

um dos principals expoentes, podem ser observadas no segundo andamento, poco 

" As sonatas de C. P. E. Bach sao identificadas atraves da numera 9 ao de Alfred Wotquenne, 
Verzeichnis der WerkePh. E. Bachs, Leipzig, 1905. 
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adagio, da quarta das Sonaten... fur Kenner und Liebhaber (Sonatas para Conhece- 
dores e Amadores), publicadas em 1779. Comega com uma especie de suspiro melo- 
dico, um motivo cantante terminando numa appoggiatura que se resolve num tempo 
fraco, seguida de uma pausa, tudo isto omamentado com mordentes, Scotch snaps e 
tremolos, em resumo, com galanterie, como entao se chamava a estes processos 
(v. exemplo 13.2). A multiplicidade nervosa dos esquemas ritmicos em constante 
mudanga — breves flguras pontuadas, tercinas, escalas assimetricas de cinco e treze 
notas — confere a musica um caracter inquieto, efervescente. Os comp. 6-10, fazendo 
a transigao para o dominio da relativa maior, ilustram a combinagao de sentimentalis- 
mo e galanteia que tao caracteristica e do estilo de Bach. O movimento cromatico 
impele delicadamente a repetigao sequencial para o objectivo tonal, enquanto as notas 
nao harmonicas, em particular as appoggiaturas, garantem uma tensao e uma vivaci- 
dade ininterruptas. Assim, a ornamentagao desempenha uma fungao precisa, em vez 
de constituir um mero acessorio da expressao. 


Exemplo 13.2 — C. P. E. Bach, sonata, Wq. 55/4: poco adagio 
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O estilo expressivo de C. P. E. Bach e dos seus contemporaneos explorava muitas 
vezes o elemento de surpresa, com mudangas abruptas de harmonia, estranhas modu- 
lagoes, inflexoes melodicas invulgares, pausas tensas, mudangas de textura, repenti- 
nas acentuagoes sforzando, e assim sucessivamente. Os aspectos subjectivos, emoti- 
vos, do Emjindsamkeit atingiram o auge nas decadas de 1760 e 1770; a este estilo tem 
sido por vezes aplicada a designagao de Sturm und Drang — tempestade e impul- 
so —, utilizada para caracterizar a literatura alema do mesmo periodo. Os composi- 
tores classicos vieram mais tarde a controlar esta emotividade, impondo as obras uma 
maior unidade de conteudo e de forma. Analisaremos mais detidamente esta evolugao 
quando estudarmos a obra de Haydn, no proximo capitulo. 

COMPOSITORES SINFONICOS ALEMAES — Os principais centros alemaes de composigao 
sinfonica foram, a partir de 1740, Mannheim, Viena e Berlim. Sob a direcgao de 
Johann Stamitz (1717-1757), a orquestra de Mannheim tornou-se famosa em toda a 
Europa pelo seu virtuosismo (Burney chamava-lhe «um exercito de generais»), pela 
sua versatilidade dinamica, entao inedita, do mais sua \q pianissimo ao mais vibrante 
fortissimo, e pela sonoridade empolgante do seu crescendo. O recurso cada vez mais 
frequente ao crescendo e ao diminuendo a partir de meados do seculo foi um dos 
sintomas de uma tendencia para a obtengao de uma maior variedade dentro de cada 
andamento por meio de transigoes graduais; estava-se, assim, cada vez mais longe do 
nivel dinamico uniforme de boa parte da musica mais antiga e dos contrastes abruptos 
do concerto. Este mesmo desejo de uma maior flexibilidade dos efeitos musicais foi 
responsavel pela progressiva substituigao do cravo pelo pianoforte. 

Stamitz foi um dos primeiros compositores a introduzir um tema contrastante na 
secgao dominante, umas vezes de caracter lirico, outras gracioso ou jocoso, por 
oposigao a secgao inicial, dinamica e energica. 

Viena da decada de 1740 tem para nos um interesse muito especial, pois e ai que 
vamos encontrar os antecedentes imediatos das obras de Haydn, Mozart e Beethoven. 
Georg Matthias Monn (1717-1750) foi um dos primeiros compositores vienenses, 
mas uma figura mais importante foi o discipulo de Fux, Georg Christoph Wagenseil 
(1715-1777). Na sua musica, e tambem na dos compositores austriacos mais tardios, 
Florian Leopold Gassmann (1729-1774) e Michael Haydn (1737-1806), encontramos 
o lirismo amavel e o bom humor, tipicamente vienenses, que constituem caracteris- 
ticas tao importantes do estilo de Mozart. A maioria dos compositores vienenses 
manifestou uma marcadapredilecgao pelos nucleos tematicos contrastantes nos anda- 
mentos que escreveram ha forma sonata. 

NAWM 114 — JOHANN ANTON WENZEL STAMITZ, SINFONIA A 8 EM Mi BEMOL MAIOR (La 
melodia germanica): allegro assai 

O primeiro andamento, allegro assai, desta sinfonia de meados da decada de 1750 tem 
um segundo tema gracioso e sereno que proporciona uma tregua agradavel apos a 
secgao na tonica algo militar e agitada. O primeiro grupo tematico, na realidade, 
contem tres elementos, o primeiro um motivo de acordes e unissonos, o segundo um 
motivo de violino, melodioso e suave, que comega depois de uma tipica pausa «sus- 
pirada», e o terceiro um toque de trompa. A transigao para a dominante explora o 
famoso crescendo de Mannheim, passando em quatro compassos de tremolos nas 
cordas do piano ao fortissimo. Alem de um andante lento, esta sinfonia inclui ainda 
um minuete e um prestissimo, completando o conjunto dos quatro andamentos que 
vieram a constituir a estrutura basica da maior parte das sinfonias de Haydn. 



Os principals compositores de sinfonias da escola de Berlim, ou do Norte da Ale- 
manha, agruparam-se em torno da figura de Frederico, o Grande, que era, ele proprio, 
compositor; dois dos seus elementos mais importantes foram Johann Gottlieb Graun 
(1703-1771) e C. P. E. Bach. Os alemaes do Norte revelaram-se conservadores no 
facto de permanecerem fieis a estrutura em tres andamentos para a sinfonia e de evita- 
rem introduzir contrastes tematicos vincados dentro de cada andamento. Em contra- 
partida, foram principalmente eles que inauguraram a tecnica do desenvolvimento 
tematico num estilo dinamico, organicamente unificado, serio e quase dramatico, ao 
mesmo tempo que enriqueciam a textura sinfonica com elementos contrapontisticos. 

Os CONCERTOS DE J. C. BACH — Johann Christian Bach (1735-1782) fez vibrar o publi¬ 
co londrino com alguns dos seus primeiros concertos para pianoforte. J. C. Bach foi 
um importante compositor de sinfonias, bem como de musica de camara, musica para 
tecla e opera. Tendo aprendido musica com o pai e o irmao mais velho, Emanuel 
Bach, Johann Christian partiu para Milao com 20 anos de idade. Estudou com um 
famoso teorico, professor e compositor, o padre Giambattista Martini (1706-1784), de 
Bolonha; em 1760 foi nomeado organista da catedral de Milao, tendo-se, entretanto, 
convertido ao catolicismo. Depois de duas das suas operas terem sido estreadas, com 
exito, na cidade de Napoles, mudou-se em 1762 para Londres, onde fez uma longa 
carreira como compositor, executante, professor e empresario. Ai teve grande sucesso 
com os seus cerca de quarenta concertos para tecla, Opus 1 (1763) a Opus 13 (1777). 
Opus 7 (c. 1770) intitula-se Sei concerti per il cembalo o piano e forte; a inclusao 
do pianoforte na designaQao e importante, porque foi Bach o primeiro a adoptar este 
instrumento em concertos publicos. Mozart conheceu J. C. Bach no ano que passou 
em Londres (1764-1765) e ficou muito impressionado com a sua musica. Transfor- 


Cravista tocando um concerto, 
acompanhadopor duas trompas 
francesas, dois violinos, duasflau- 
tas e um violoncelo. Gravura de 
Johann Rudolf Holzhalb, distribu- 
Ida como lembranga deAno Novo 
aos membros da Sociedade de 
Musica de Zurique em 1777 



491 





mou em concertos tres sonatas de Bach para instrumento de tecla (K. 107/21b) e, 
quando escreveu o primeiro concerto completo para piano, K. 175 em Re maior, no 
ano de 1773, tinha, com certeza, em mente os modelos de Bach. 


NAWM 119 — JOHANN CHRISTIAN BACH, CONCERTO PARA CRAVO ou PIANO E CORDAS EM Mi 
BEMOL MAIOR, OPUS 7, N." 5, allegro di molto 

O primeiro andamento deste concerto apresenta muitas das caracteristicas proprias do 
concerto desta epoca, que despertaram o interesse de Mozart. 

O andamento comega com uma exposigao orquestral onde um primeiro tema 
suave conduz a um tutti de transigao (comp. 12). A orquestra apresenta depois um 
tema ligeiro, de caracter bastante cadenciai, rematado por um tutti, tudo isto na tonica 
(comp. 24-43). O solista, intermitentemente acompanhado pela orquestra, recapitula 
entao esse material (comp. 44-58), omamentando o tutti de transigao com algumas 
escalas e gmpetos e introduzindo um segundo tema como secundario na dominante 
(comp. 71). O tema cadenciai e ligeiro da exposigao orquestral (comp. 25) serve de 
motivo para uma secgao final imaginativa e elaborada (comp. 85-105), que o interior 
tutti vem rematar com um ultimo ponto final (comp. 106-114). Depois, em vez de 
desenvolver estas ideias, Bach joga, em diferentes niveis tonais, com uma nova ideia 
introduzida pelo piano. A recapitulagao (comp. 146), dominada pelo piano, omite o 
segundo tema do piano, passando directamente do ja familiar tutti de transigao ao 
gracioso tema final (comp. 171). Este e elegantemente prolongado ate atingir o acorde 
de quarta e sexta que anuncia a cadenza (comp. 191), apos o que o tutti final remata 
energicamente o andamento. 

E notorio o paralelismo entre este andamento e o allegro do concerto K. 488 de 
Mozart (NAWM 120), que analisaremos mais adiante (p. 615). Isto nao deve, no 
entanto, surpreender-nos, pois em 1770 as grandes linhas de forga do primeiro anda¬ 
mento de um concerto solistico estavam ja bem definidas. 


O concerto solistico desta epoca conserva alguns elementos da estrutura do 
ritornello do periodo barroco, mas esta ao mesmo tempo impregnado dos contrastes 
de tonalidades e de material tematico caracteristicos da sonata. Apresenta, geralmen- 
te, a seguinte sucessao de elementos 12 : 


Exposigao 




Orquestra 

P Transigao K Final 

Tutti Tutti 

Solo 

P Transigao 
Tutti 

S K Final 

Tutti 

Breve 

Cadenza 

Tonica 


Dominante 


Desen volvim en to 

Recapitulagao 



Solo com orquestra 
utilizando material 
da exposigao ou 
material novo 

P Transigao 
Tutti 

(S) K Cadenza 

Final 

Tutti 


Tonalidades estranhas a dominante Tonica 


12 Neste diagrama a letra P significa secgao do tema principal, T significa transigao, S secgao 
do tema secundario e K secgao do tema final, segundo o sistema proposto por Jan LaRue em 
Guidelines for Style Analysis, Nova Iorque, 1970. 
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Os pontos de contacto com o concerto barroco, patentes neste esquema, serao 
abordados a proposito do concerto K. 488 de Mozart, onde se evidenciam de forma 
ainda mais clara no contexto do seu estilo sinfonico classico. 

MUSIC A ORQUESTRAL EM FRANCA — Em meados do seculo xvm Paris tornou-se um 
importante centro de composisao e edi^ao musical. Das tipografias dos editores 
parisienses brotava um fluxo constante de sinfonias, muitas vezes sob a forma de 
symphoniesperiodiques ou «sinfonias do mes». Entre os muitos compositores estran- 
geiros que afluiram a capital francesa contam-se os austriacos Wagenseil e Ignatz 
Holzbauer (171 l-1783)eo checo Anton Flitz (c. 1730-1760), bem como Sammartini, 
Stamitz e tantos outros. O belga Fran^ois-Joseph Gossec (1734-1829) veio para Paris 
em 1751 e acabou por suceder a Rameau como maestro da orquestra de La 
Poupliniere. Gossec publicou as primeiras sinfonias em 1754 e os primeiros quartetos 
de cordas em 1759. Mais tarde dedicou-se a composisao de operas comicas; foi um 
dos compositores mais populares do periodo revolucionario e um dos primeiros 
directores do Conservatorio de Paris. Ocupam lugar de destaque na sua obra as 
marchas e cantatas escritas para as cerimonias publicas da nova republica, de que e 
exemplo a Marche lugubre ( N A W M 117), composta para a cerimonia realizada a 20 
de Setembro de 1790, na qual se comemorou a resistencia do novo regime a uma 
rebeliao em Nancy, e de novo utilizada para acompanhar o corpo de Mirabeau no 
cortejo solene ate ao Panteao, a 4 de Abril de 1791. Beethoven deve ter tido em mente 
esta e outras pe^as do mesmo genero quando escreveu a marcha funebre da 3." 
Sinfonia, a Eroica (NAWM 118; v. a analise destas duas pe^as mais adiante). Joseph 
Boulogne Saint-Georges (c. 1739-1799), cuja mae era natural de Guadalupe, distin- 



Le concert, de Augustin deSt. Aubin (1736-1807), gravura de Antoine Jean Duelos (1742-1795). 
Os musicos, tocando flauta, violino, violoncelo e cravo, parecem estar a executar uma trio sonata, 
enquanto outros musicos descansam e um auditorio elegante escuta apeqa, embora talvez nao 
muito atentamente (Novalorque, Metropolitan Museum of Art, Harris Brisbane Dick Fund, 1933) 


493 


guiu-se no genero da symphonie concertante, ou seja, uma obra sinfonica onde se 
utilizam dois ou mais instrumentos solistas, alem da orquestra regular. Entre os 
numerosos compositores de symphonies concertantes refira-se tambem o nome de 
Giovanni Giuseppe Cambini (1746-1825), um italiano que viveu igualmente em 
Paris; um grande numero de compositores de origem francesa participou tambem no 
extraordinario florescimento deste tipo de composigao. 

A orquestra sinfonica — No ultimo quartel do seculo xvui a sinfonia e outras formas 
de musica de conjunto foram gradualmente pondo de parte o baixo continuo, a 
medida que todas as vozes essenciais eram confiadas aos instrumentos melodicos. 
Como desaparecimento definitivo do cravo da orquestra sinfonica no final do seculo, 
a responsabilidade de dirigir o conjunto passou a caber ao primeiro violino. A orques¬ 
tra sinfonica do secul xvm era muito menor do que a actual. Em 1756 a orquestra de 
Mannheim compunha-se e vinte violinos, quatro violas, quatro violoncelos e quatro 
contrabaixos, duas flautas, dois oboes e dois fagotes, quatro trompas, uma trompeta e 
dois timbales — tratava-se de um agrupamento excepcionalmente numeroso. A orques¬ 
tra de Haydn, entre 1760 e 1785, raramente contou com mais de vinte e cinco 
executantes, incluindo cordas, flauta, dois oboes, dois fagotes, duas trompas e um 
cravo, a que ocasionalmente se juntavam trompetes e timbales. Mesmo na decada de 
1790, as orquestras de Viena nao ultrapassavam, normalmente, os trinta e cinco 
executantes. A orquestragao sinfonica habitual nesta epoca confiava todo o material 
musical fundamental as cordas e utilizava os instrumentos de sopro apenas para 
dobrar, reforgar e preencher as harmonias. Por vezes, na execugao das pegas acres- 
centavam-se madeiras e metais a orquestra, mesmo quando o compositor nao escre- 
vera partes especificas para eles. A medida que se aproximava o fim do seculo, 
comegou a ser confiado aos instrumentos de sopro material musical mais importante 
e mais independente. 

musica de camara — Os generos de musica de camara nas decadas de 1770 e 1780 
incluiam a sonata para cravo ou clavicordio e violino, com o violino a desempenhar 
geralmente um papel secundario; contudo, foi o quarteto de cordas que a pouco e 
pouco se tornou a forma mais importante dentro deste genero. Um compositor notavel 
de musica de camara desta epoca foi Luigi Boccherini (1743-1805), que trabalhou 
principalmente em Madrid e cuja obra inclui cerca de 140 quintetos de cordas, 100 
quartetos de cordas e 65 trios de cordas, alem de outra musica de camara e orquestral. 

Um tipo diferente de musica, destinado principalmente a execugao ao ar livre ou 
em ocasioes informais, era a serenata veneziana, que, tal como o divertimento, a 
cassagao e o nocturno, constituia uma forma intermedia entre a suite orquestral 
barroca e a sinfonia classica e se compunha geralmente de cinco ou mais andamentos, 
muitos dos quais em ritmos de danga, mas sem qualquer ordenagao previamente 
estabelecida. Tais pegas, escritas exclusivamente para instrumentos de sopro, ou 
exclusivamente para cordas, ou para uma combinagao de ambos, conservando na 
medida e no ritmo um certo sabor popular, nao deixaram de exercer influencia sobre 
o estilo da sinfonia classica vienense. Foram historicamente importantes porque fa- 
miliarizaram os compositores com a sonoridade da musica de conjunto sem baixo 
continuo, elemento cuja eliminagao constituiu um passo fundamental na evolugao do 
quarteto de cordas classico. 
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Antes de Haydn, o compositor que mais relevo deu a independencia das quatro 
vozes dos instrumentos de cordas, dando origem ao verdadeiro estilo do quarteto de 
cordas, foi Franz-Xaver Richter (1709-1789), em particular na Opus 5, publicada em 
Londres em 1768, embora tenha, provavelmente, sido escrita antes de 1757. O emi- 
nente violinista Karl Ditters von Dittersdorf (1739-1799), refere na sua autobiografia 
que tocou os quartetos Opus 5 por volta desse ano: 

Ficamos presos aos seis quartetos de Richter, que Schweitzer tinha recebido. Ele tocou 
o violoncelo, eu o primeiro violino, o meu irmao mais velho o segundo e o mais novo a 
viola. A meio do espectaculo bebemos um cafe carissimo; para o torrarmos queimamos a 
bela lata que o trazia. Divertimo-nos imenso 13 . 

NAWM 111— FRANZ XAVER RICHTER, QUARTETO DE CORDAS EM Si BEMOL MAJOR, OPUS 5, 

N.° 2 ,fugato presto 

No quarto andamento deste quarteto a fuga rigorosa conjuga-se com a forma sonata. 
Enquanto a exposigao do tema, com o seu contratema, constitui a secgao principal na 
tonica (comp. 1-33) e um episodio extraido de ambos os temas efectua a transigao para 
a dominante, a fuga irrompe repentinamente com uma cadencia em unissono, introdu- 
zindo o segundo tema (comp. 50), um tema nao fugado. A secgao final regressa por 
momentos ao estilo fugado antes de se dissolver em estruturas cadenciais (comp. 64- 
-79). A secgao do desenvolvimento (comp. 80-151) e de uma grande riqueza contra- 
pontistica, mas apenas inclui alguns trechos de fuga propriamente dita, enquanto a 
recapitulagao (comp. 151-175) comega com o segundo tema e so regressa ao tema da 
fuga para um final em forma de coda (comp. 175-192), onde um stretto a duas vozes 
se desenvolve sobre uma pedaleira de dominante. O quarteto de cordas atinge uma 
maturidade precoce nesta excelente pega de Richter. 


Opera, can9ao e musica sacra 

Sucedeu com a opera o mesmo que com a sonata e a sinfonia: novos generos e 
estilos foram surgindo a partir dos antigos, suplantando-os gradualmente ao longo do 
1." quartel do seculo xvm. A tragedie lyrique francesa resistiu a mudanga neste 
periodo, e o estilo global da opera veneziana sobreviveu ainda por bastante tempo na 
Alemanha, mas de Italia sopravam ja fortes ventos de mudanga. A nova opera 
italiana, que viria a dominar os palcos de toda a Europa no seculo xvm, foi produto 
das mesmas forgas que remodelaram todos os outros generos musicais na era das 
luzes. Pretendia ser clara, simples, racional, fiel aNatureza, universalmente cativante 
e capaz de agradar ao publico sem lhe causar uma fadiga mental desnecessaria. O arti- 
ficialismo de que em breve se revestiu, e pelo qual veio a ser rotundamente conde- 
nada pelos criticos dos ultimos decenios do seculo, ficou a dever-se, em parte, a meras 
convengoes ultrapassadas do periodo anterior e, em parte, a excrecencias fortuitas. 

A Opera seria italiana — A formula classica da opera seria italiana ficou a dever-se 
ao poeta italiano Pietro Metastasio (1689-1782), cujas pegas foram musicadas cente- 

13 Karl Ditters von Dittersdorf, Lebenbeschreibung seinem Sohne in die Feder diktier, Munique, 
1967, p. 96. 
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nas de vezes pelos compositores do seculo xvm (incluindo Mozart). As suas obras, 
regra geral, abordavam um conflito de paixoes humanas num enredo baseado num ou 
noutro relato de um autor da antiguidade grega ou latina; recorriam ao elenco habitual 
de dois pares de namorados e uma serie de figuras secundarias, incluindo com 
bastante frequencia uma personagem muito apreciada no seculo xvm, o «tirano mag- 
nanimo». O desenrolar da acgao permitia introduzir cenas variadas — episodios pas- 
toris ou guerreiros, cerimonias solenes, e assim sucessivamente — e a resolugao do 
drama passava muitas vezes por um acto de heroismo ou pela sublime renuncia de 
uma das personagens principais. Estas operas dividiam-se em tres actos, quase inva- 
riavelmente estruturados atraves da alternancia de recitativos e arias; a acgao desen- 
volvia-se, atraves do dialogo, nos recitativos, enquanto cada aria representava aquilo 
a que podemos chamar um monologo dramatico, onde um dos actores da cena 
anterior formulava sentimentos ou comentarios relativos a situagao entao criada. 
Ocasionalmente, havia tambem duetos, mas eram bastante raros os conjuntos vocais 
mais numerosos; os coros eram ainda mais raros e sempre muitos simples. 

Salvo na abertura, a fungao da orquestra consistia quase apenas em acompanhai 
os cantores. O recitativo normal tinha relativamente pouca relevancia musical e so era 
acompanhado pelo cravo e por um instrumento baixo de apoio. Os recitativos acom- 
panhados ou obbligato, reservados para as situagoes dramaticas mais importantes, 
utilizam uma alternancia livre de voz e orquestra. Com estas excepgoes, o interesse 
musical da opera italiana centrava-se nas arias, que os compositores do seculo xvm 
criaram numa profusao e variedade assombrosas. 

A ARIA — A forma mais corrente no inicio do seculo era a aria da capo (v. analise de 
N A W M 79, trecho da Griselda de Alessando Scarlatti), um esquema basico que 
permitia infinitas vaiagoes de pormenor. A partir de meados do seculo, tornaram-se 
mais frequentes as arias num unico andamento, geralmente uma versao alargada da 
primeira parte de uma aria da capo, com uma estrutura tonal analoga a da sonata e 
com ritornellos orquestrais, a semelhanga do concerto. 

A concentragao das atengdes na aria, considerada como o unico ingrediente musi- 
calmente relevante da opera, abriu caminho a muitos excessos. O esquema da alternan¬ 
cia regular de recitativos e arias acabou por ser tratado com demasia rigidez. Os 
cantores, incluindo os famosos castrati italianos (sopranos e contraltos do sexo mas- 
culino), faziam exigencias arbitrarias aos poetas e aos compositores, obrigando-os a 
alterar, acrescentar e substituir arias, sem qualquer especie de respeito pela coerencia 
dramatica ou musical das obras. Alem disso, os ornatos e cadenzas melodicos que os 
cantores acrescentavam a seu bel-prazer eram muitas vezes simples exibigoes insipidas 
de acrobacia vocal. Em 1720 foi publicada anonimamente (embora saibamos que o seu 
autor foi Benedetto Marcello) uma satira famosa sobre a opera e tudo o que com ela 
se relacionava, intitulada IL teatro alia moda. Mesmo assim, so por volta de 1745 e 
que os compositores italianos comegaram a ensaiar algumas reformas importantes. 
O inicio da reforma operatica, que coincidiu com a ascensao do estilo expressivo, foi. 
tal como esse estilo, um sinal da influencia crescente das concepgoes da classe media 
sobre os modelos estritamente aristocraticos do principio do seculo. 

Um dos compositores mais originais do novo estilo foi Giovanni Battista. Hoje re 
cordamo-lo principalmente pelos seus intermezzos comicos, mas tambem escreveu im¬ 
portantes opere serie. As arias da capo de Pergolesi (v. NAWM 121), ao contrario das 
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do inicio do seculo, que geralmente projectaram um unico afecto atraves do desenvolvi- 
mento de um unico motivo, exprimem uma sucessao de estados de espirito atraves de 
uma gama variada de material musical, do comico ao serio. Muitas vezes duas tonali- 
dades sao postas em contraste no primeiro grande periodo, sendo o material da segunda 
tonalidade recapitulado na tonica para rematar o segundo grande periodo da secgao da 
capo. O ritornello de uma aria tanto pode apresentar o material que ira depois ser can- 
tado na tonalidade principal como o da tonalidade secundaria, assim se assemelhando 
a exposigao orquestral de um concerto. Deste modo, a musica vocal foi incorporando 
metodos estruturais da musica instrumental, da sonata e do concerto, o que continuou 
a acontecer ao longo de todo o seculo xvui. Em contrapartida, e a melodia da voz que 
domina e impulsiona a musica; a orquestra nao acrescenta propriamente linhas vocais 
independentes, antes fornece ao cantor um suporte harmonico. As melodias compdem- 
-se geralmente de unidades de quatro compassos, constituindo os dois primeiros uma 
frase antecedente e os dois segundos uma frase consequente. Quando o compositor se 
afasta desta formula, e para obter um efeito deliberado de desequillbrio. 

Entre os outros compositores que recorreram a este tipo de linguagem refiram-se 
os nomes de Haendel, em operas tardias, como Alcina e Xerxes, Giovanni Bononcini, 
Karl Heinrich Graun (1704-59), o espanhol Domingo Terradellas (1713-1751), que 
estudou e trabalhou em Napoles, Nicola Porpora (1686-1768) e um alemao, Johann 
Adolph Hasse (1699-1783). Hasse foi durante a maior parte da vida director musical 
e de opera na corte do eleitor da Saxonia em Dresden, mas passou muitos anos em 
Italia, casou com uma italiana (uma famosa soprano, Faustina Bordoni) e adaptou um 
estilo musical absolutamente italiano. A sua musica e o complemento perfeito da 
poesia de Metastasio; a grande maioria das suas oitenta operas foi escrita sobre 
libretos de Metastasio, alguns dos quais chegou a musicar duas e ate tres vezes. Foi, 
em meados do seculo, o compositor mais popular e mais cumulado de exitos de toda 
a Europa, e as observagdes de Burney acerca da sua musica revelam-nos as qualida- 
des que lhe mereceram o aprego dos conhecedores: 

[...] o mais natural, elegante e judicioso compositor de musica vocal [...] hoje vivo; 
igualmente amigo da poesia e da voz, revela tanto aceito como genio na expressao das 
palavras, bem como na forma como acompanha essas doces e temas melodias que confia 
ao cantor. Nunca perdendo de vista a voz, primeiro objecto de atengao num teatro, jamais 
a sufoca com o linguajar erudito de uma multiplicidade de instrumentos e temas, antes 
toma o cuidado de lhe dar a devida importancia, do mesmo modo que um pintor faz incidir 
a luz mais forte sobre a figura principal da sua tela 14 . 

comedos da reforma da opera - Quando alguns compositores italianos comegaram a 
tentar seriamente harmonizar a opera com os novos ideais da musica e do teatro, os seus 
esforgos foram no sentido de tornarem toda a concepgao mais «natural», ou seja, mais 
flexivel na estrutura, mais profundamente expressiva no conteudo, menos sobre- 
carregada de coloratura e mais variada noutros recursos musicais. A aria da capo nao 
foi abandonada, mas modificada, e outras formas passaram a ser igualmente utilizadas; 
arias e recitativos comegaram a alternar mais flexivelmente, de forma a veicularem a 
acgao com maior rapidez e realismo; passou a usar-se mais o recitativo obbligato; a 
orquestra tornou-se mais importante, quer em si mesma, quer ao acrescentar profundi- 

14 Burney, The Present State of Music in Germany, Londres, 1975, 1, 238-239. 


497 



dade harmonica aos acompanhantes; os coros, ha muito caidos em desuso na opera ita- 
liana, voltaram a aparecer; a generalidade dos compositores passou a opor uma resis- 
tencia mais firme as exigencias arbitrarias dos solistas. Duas das figuras mais impor- 
tantes do movimento reformador foram Niccolo Jommelli e Tommaso Traetta 
(1727-1779). O facto de ambos estes italianos terem exercido a sua actividade em cor- 
tes onde predominava o gosto frances — Jommelli em Esturgarda e Traetta em Parma — 
te-los-a naturalmente influenciado no sentido de um tipo de opera cosmopolita. 

Mais dentro da pura tradi$ao italiana estao as doze operas de Johann Christian 
Bach, entre as quais Alessandro nelVIndie (Alexandre na India), sobre um libreto de 
Metastasio (Napoles, 1762), Orione (Londres, 1763) e La clemenza de Scipione 
(A Clemencia de Cipiao, Londres, 1778). 

christoph willibald gluck (1714-1787) — Conseguiu operar uma sintese harmoni- 
osa entre a opera francesa e italiana, o que fez dele o homem do momento. Nascido 
na Boemia, Gluck estudou com Sammartini em Italia, visitou Londres, fez uma 
tournee pela Alemanha como maestro de uma companhia de opera, tornou-se com¬ 
positor da corte do imperador em Viena e conheceu o apogeu da gloria em Paris sob 
o patrocinio de Maria Antonieta. ComeQOU por escrever operas no estilo convencional 
italiano, mas veio a ser fortemente afectado pelo movimento reformador da decada de 
1750. Estimulado pelas ideias mais radicais da epoca, colaborou com o poeta Raniero 
Calzabigi (1714-95) para levar a cena, em Viena, Orfeo ed Euridice (1762) e Alceste 


Orfeu torce as mdos enquanio canto 
Che far6 sen/a Euridice no Orfeo cd 
Euridice. dt Gluck, estreado em 
Viena no ano de 1762. Frontispfcio 
do libreto. Parma. 1759 (M unique. 
Theater-museum) 
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(1767). No prefacio e dedicatoria a esta ultima obra Gluck exprimiu a decisao de 
suprimir os excessos que ate entao tinham desvirtuado a opera italiana (v. vinheta), 
«confinar a musica a sua fungao natural de servir a poesia na expressao e nas 
situagoes da intriga», pondo de parte, quer as convengoes gastas da aria da capo, quer 
o desejo dos cantores de exibirem os seus dotes em variagoes ornamentais, e, alem 
disso, fazer ainda da abertura parte integrante da opera, adaptar a orquestra as exigen¬ 
ces dramaticas e atenuar o contraste entre aria e recitativo. 

A beleza simples que Gluck afirmava procurar tern um bom exemplo na celebre 
aria Chefaro senza Euridice? («Que farei sem Euridice?»), do Orfeo, e noutras arias, 
coros e dangas da mesma obra. Alceste e uma opera mais monumental, por oposigao 
ao tom predominantemente bucolico e elegiaco do Orfeo. Tanto numa como noutra 
obra, a musica adapta-se plasticamente ao drama, com recitativos, arias e coros 
conjugados em grandes cenas coesas. Gluck devolveu ao coro, que durante muito 
tempo estivera fora de moda em Italia, um papel importante (na esteira de Jommelli, 
que utilizou coros finais nas suas operas vienenses do inicio da decada de 1750). 

Gluck atingiu a maturidade com as operas Orfeo e Alceste, assimilando a graga 
italiana, a seriedade alema e a magnificencia imponente da tragedie lyrique francesa. 
Estava pronto para o climax da carreira, que chegou com a estreia em Paris, no ano 
de 1774, da opera Iphigenie en Aulide (Ifigenia em Aulis). 

A atmosfera musical da capital francesa era tal que este acontecimento suscitou 
umextraordinario interesse. A oposigao critica, havia muito latente, aantiquada opera 
francesa, subsidiada pelo Estado, irrompera em 1752 numa batalha verbal conhecida 
por guerre des bouffons, assim chamada porque o pretexto imediato foi a pres eng a em 
Paris de uma companhia de opera italiana que durante duas temporadas teve um exito 
retumbante com as suas representagoes de operas comicas italianas (opere buffe). 
Praticamente todos os intelectuais e candidatos a intelectuais franceses tomaram 
partido na contenda — de um lado os defensores da opera italiana, do outro os amigos 
da opera francesa. Rousseau, um dos chefes de fila da primeira facgao, publicou um 
artigo em que defendia ser a lingua francesa intrinsecamente inadequada ao canto, 
concluindo «que os franceses nao tern musica, nem podem te-la, ou, se a tiverem, 

Q A >- 

A REFORMA DA OPERA SECUNDO GLUCK 

Procurei confinar a musica a sua verdadeirafungao de servir a poesia, exprimindo os senti- 
mentos e as situagoes do enredo sem interromper e esfriar a acgdo com ornamentos inuteis 
e superfluos. Cheguei a conclusao de que a musica deve acrescentar a poesia aquilo que o 
brilho das cores e a boa distribuiqao da luz e das sombras trazem a um desenho correcto e 
bem concebido, animando as flguras sem alterar os seus contornos. 

Cheguei tambem a conclusao de que a minha tarefa consistiaprincipalmente em procurar 
uma beleza simples e evitei todo o excesso de dificuldade quepudesse comprometer a clareza. 
Nao atribui qualquer valor a descoberta desta ou daquela novidade, a menos que fosse 
naturalmente sugerida pela situagao ou pela expressao. E nao ha regra que nao me tenha 
disposto da melhor vontade a sacrificarpara obter um determinado efeito. 

Da dedicatoria de Gluck, em italiano, a opera Alceste (Viena, 1769), trad. ing. de C. Palisca; v. fac-simile in New 
Grove Dictionary, 7,466. 
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muito pior sera para eles‘ 5 ». Rousseau e os amigos, apesar dos exageros insensatos 
a que por vezes os levou o ardor da disputa, representavam, em Paris, a corrente de 
opiniao mais avangada. Em consequencia da campanha, a opera tradicional de Lully 
e Rameau caiu em desgraga, mas antes de Gluck entrar em cena nao apareceu nada 
para a substituir. Gluck apresentou-se habilmente, ou foi apresentado pelos seus 
apoiantes, como desejando provar que era possivel escrever uma boa opera sobre um 
libreto em frances; afirmou-se desejoso de poder contar com o auxilio de Rousseau 
para criar «uma melodia nobre, sensivel e natural [...] musica apropriada a todas as 
nagoes, de forma a abolir estas distingoes ridiculas entre estilos nacional»'\ Assim, 
apelava simultaneamente ao patriotismo e a curiosidade do publico frances. 

nawm 123—christoph willibald gluck, Orfeo ed Euridice, n ACTO, CENA 1 

Esta impressionante cena coral decorre nos espagos cavemosos do inferno, velados 
por um fiimo escuro e espesso e iluminados apenas pelas chamas. Ha duas orquestras, 
uma para o ballet e coro das furias, outra de harpa e cordas para acompanhar a suplica 
de Orfeu com sons semelhantes aos da lira. Gluck utiliza os novos e poderosos 
recursos da orquestra sinfonica, as relagoes tonais bem calculadas e os acordes de 
setima diminuta e de dominante em diferentes inversoes para criar uma das experien- 
cias teatrais mais aterradoras e tensas de toda a historia da opera. O ballet das furias 
inicia-se com unissonos enfaticos em Aif, a tonalidade em que Orfeu comegara a 
suplica, que em breve se desenvolvera, no entanto, modulando atraves de um labirinto 
de cromatismo e dissonancia, ate Do menor, a tonalidade do coro, que veda o caminho 
a Orfeu, impedindo-o de chegar junto de Euridice. O ballet faz duas interrupgoes 
ameagadoras antes de Orfeu iniciar a sua aria, que e pontuada pelas exclamagoes em 
unissono do coro. Os coros seguintes vao-se tomando progressivamente menos hostis, 
a principio em Mi* menor, e depois, quando Orfeo passa, durante duas estrofes, a Fa 
menor, o coro da-lhe o assentimento na mesma tonalidade, permitindo que se abram 
as portas do reino dos mortos. 


Iphigenie en Aulide, com um libreto adaptado a partir da tragedia de Racine, foi 
um imenso sucesso. Pouco depois foram levadas a cena versoes revistas de Orfeo e 
Alceste (ambas com textos franceses). Num despique maldosamente instigado com o 
popular compositor italiano Niccolo Piccinni (1728-1800), Gluck compos em 1777 
uma opera em cinco actos, Armide, sobre o mesmo libreto de Quinault que Lully 
usara em 1686. A obra-prima seguinte de Gluck, Iphigenie en Tauride (Ifigenia em 
Tauris), foi levada a cena em 1779. Era uma obra de amplas proporgoes, com um 
excelente equilibrio entre o interesse dramatico e o interesse musical, e que utilizava 
todos os recursos da opera — orquestra, ballet, canto solistico e coral — para criar 
um efeito de grandiosidade tragica classica. 

As operas classicas de Gluck serviram de modelo as obras dos seus seguidores 
imediatos em Paris, e a sua influencia sobre a forma e o espirito da opera transmitiu- 
-se ao seculo xix atraves de compositores como o seu antigo rival Piccinni, Luigi 
Cherubini (1760-1842), Gasparo Spontini (1774-185 l)e Hector Berlioz (1803-1869) 
em Les Troyens. 

15 Jean-Jacques Rousseau, «Lettre sur la musique frangaise», 1753, trad, in SR, p. 654 
(=SRC, p. 62). 

16 Gluck, carta ao editor de Mercure de France, Fevereiro de 1773. 
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Opera comica — O termo opera comica designa obras de estilo mais ligeiro do que 
o da opera seria; em vez de abordarem temas heroicos ou mitologicos, apresentam 
episodios e personagens familiares, podendo ser levadas a cena com recursos relati- 
vamente modestos. A opera comica tomou formas diferentes nos diversos paises, 
embora tenha representado em toda a parte uma revolta contra a opera seria, a opera 
tragica italiana. Os libretos da opera comica eram sempre na lingua nacional, e a 
musica tendia igualmente a sublinhar a linguagem musical nacional. Depois de um 
inicio de carreira modesto, a opera comica ganhou importancia crescente a partir de 
1760 e antes do final do seculo muitas das suas caracteristicas tinhamja sido assimi- 
ladas pelo curso principal da composigao operatica. A sua relevancia historica foi 
dupla: por um lado, respondeu a exigencia universal de naturalidade da segunda 
metade do seculo xvm e, por outro, foi o primeiro grande veiculo do movimento no 
sentido do nacionalismo musical, que viria a afirmar-se no periodo romantico. 

italia — Um importante tipo de opera comica italiana foi o intermezzo, assim cha- 
mado porque teve origem no costume de apresentar breves interludios comicos entre 
os actos de uma opera seria. Um dos primeiros mestres deste genero foi Pergolesi, que 
escreveu La servapadrona (A Criada Patroa), sobre um texto de Gennaro Antonio 
Federico, para ser apresentada juntamente com outra opera do proprio Pergolesi, // 
prigioner superbo, a 5 de Setembro de 1733, em Napoles. A sua apresentagao em 
Paris, em 1752, desencadeou a guerre des bouffons. Escrita apenas para baixo e 
soprano (ha uma terceira personagem muda), com uma orquestra de cordas, a musica 



Apresentagao de um intermezzo, brevepega comica executada entre os actos de uma opera seria. 
Oleo, escola veneziana, seculo xvm (Milao, Museo delia Scala) 
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e um exemplo acabado do estilo comico vivo e espirituoso, no qual os compositores 
italianos ultrapassavam os do resto do mundo. 

NAWM 121- GIOVANNI BATTISTA PERGOLESI, La Sewa padrOUa: RECITATIVO E RECITA- 

tivo obbligato, Ah quanto mi sa male; Aria, Son imbrogliato io 

Esta cena, que comega com um dialogo entre Uberto e a sua criada Serpina, a que se 
segue um monologo de Uberto, revela a extraordinaria capacidade da musica de 
Pergolesi para projectar o impacto dramatico do texto, quer atraves do recitativo, 
simples ou obbligato, quer atraves da aria. O dialogo, em que Serpina comunica a 
Uberto a sua intengao de casar com a personagem muda, Vespone, e um recitativo 
simples, acompanhado apenas pelo cravo. Quando Serpina sai, deixando Uberto sozi- 
nho, este fica a reflectir sobre o que ela lhe disse. Quando as duvidas o assaltam, a 
orquestra encarrega-se do acompanhante, tecendo comentarios sempre que ele hesita, 
a principio com acordes harpejados, depois mais nervosamente, com rapidos 
glissandos. Embora o recitativo comece e termine em Do maior, passando tambem no 
meio por esta tonalidade, a harmonia modula constantemente a Ai/' maior. Fa maior. 

Re menor, La menor e Sol menor, mudando segundo o conteudo do texto. 

A aria e na forma da capo, mas nem a secQao principal nem a secQao intermedia 
desenvolvem um unico motivo musical. Pelo contrario, ha tantos motivos melodicos 
quantas as ideias e os estados de espirito do texto. O primeiro verso, composto num 
estilo repetitivo e soando como uma estrutura cadenciai em Mi * maior, repete-se tres 
vezes com a mesma melodia, o que permite sublinha-la aos ouvidos do publico, mas 
sugere tambem ao mesmo tempo a paralisia mental de Uberto. Uberto adopta depois 
um tom lirico, perguntando a si proprio se sera amor aquilo que sente. Mas assalta- 
-o entao um pensamento que lhe esfria os impetos — devia pensar em si proprio e nos 
seus interesses — e a melodia compoe-se agora de notas lentas, pensativas, prolonga- 
das, em Fa menor. Um breve ritornello, que reafirma a tonalidade de Fa menor, 
conduz a uma secgao que modula de novo a Me', recapitulando a letra e a musica dos 
seis ultimos versos. Mas o texto e a musica do primeiro verso ficam de reserva ate que, 
com a transformaQao da cadencia perfeita em interrompida, se fazem ouvir quatro 
vezes, preparando o regresso do tema das negms duvidas de Uberto. Um ritornello 
abreviado remata a parte da capo da aria. A secgao intermedia utiliza alguns dos 
motivos musicais da primeira secgao, em Do menor e Sol menor, desenvolvendo 
material anterior, em vez de apresentar musica contrastante. 


Uma das realiza^oes da opera italiana foi a sua exploragao das possibilidades da 
voz de baixo, tanto na comedia pura como na parodia de outros estilos. Nas operas 
comicas de Nicola Logroscino (1698-c. 1765) e de Baldassare Galuppi surgiu um 
outro elemento, o finale de conjunto: para o fim de um acto vao entrando gradual- 
mente em cena todas as personagens, enquanto a ac£ao prossegue cada vez mais 
animada, acabando por atingir um climax em que participam todos os cantores do 
elenco. Estes finales de conjunto nao tinham paralelo na opera seria, pelo que, ao 
escreve-los, os compositores eram obrigados a acompanhar a evolugao rapida da 
ac^ao sem perderem de vista a coerencia da forma musical. Tal desafio foi bem 
enfrentado por dois compositores napolitanos, Piccinni e Giovanni Paisiello (1740- 
-1816). 

Entretanto, a partir de meados do seculo, e gra$as em boa parte ao dramaturgo 
italiano Carlo Goldoni (1707-1793), verificou-se um enriquecimento dos libretos da 
opera comica; comeQaram a surgir enredos de caracter serio, sentimental ou patetico, 
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alem dos tradicionais enredos comicos. Reflectindo esta evolugao, a antiga designa¬ 
te ao de opera buffa foi substituido pela de drama giocoso — literalmente, drama 
jocoso, embora o termo fosse utilizado com o sentido mais lato de drama ameno ou 
alegre, ou seja, nao tragico. Exemplo deste novo genero foi La buonafigliuola (A Boa 
Menina), de 1760, sobre uma adaptagao de Goldoni do romance Pamela, de 
Richardson, publicado vinte anos antes. O Barbiere di Siviglia (O Barbeiro de Sevi- 
Iha, 1782), de Paisiello, sobre a pega de Beaumarchais, constituiu um abordagem 
semi-seria de temas politicos entao actuais, enquanto Nina (1789) tinha uma intriga 
exclusivamente sentimental. Outra obra famosa dentro desta corrente foi o Matri- 
monio Segreto (O Casamento Secreto), de Domenico Cimarosa (1749-1801), es- 
treado em Viena em 1792. No conjunto, a opera bufa evoluiu muito, quer dramati- 
camente, quer musicalmente, ao longo do seculo; Mozart soube utilizar com proveito 
o seu legado, onde uma intriga comica, seria ou sentimental, se combina com um 
estilo musical vivo, flexivel e susceptivel de ampla aceitagao por parte do publico. 


franca — A versao francesa da opera ligeira ficou conhecida como opera comique. 
Nasceu por volta de 17 10 como uma forma modesta de divertimento popular, levado 
a cena nas feiras paroquiais, e ate meados do seculo a sua musica baseou-se quase 
exclusivamente em melodias populares (vaudevilles) ou em melodias simples com- 
postas a imagem desses vaudevilles. A visita dos bufoes italianos a Paris em 17 52 
veio estimular a composigao de operas comiques onde arias originais (as chamadas 
ariettes), de estilo misto, franco-italiano, eram introduzidas a par dos antigos 
vaudevilles; as ariettes foram gradualmente substituindo os vaudevilles, ate que, no 
final da decada de 17 60, estes acabaram por ser completamente postos de lado, 
passando toda a musica a ser composta de novo. Um dos compositores que merece 
referencia nesta decada de transigao e Gluck, que arranjou e compos um certo numero 
de operas comiques para divertimento da corte de Viena. Rousseau, embora anos 
antes tivesse declarado que «os franceses nao podem ter musica», compos em 17 52 
uma pequena e encantadora opera com arias e recitativos, intitulada Le Devin du 
village (O Adivinho da Aldeia). 

nawm 122— jean-jacques rousseau, Le Devin du village: cena 1, Aria, J'ai perdu 
toutmon bonheur 

Inspirada pelo novo estilo melodico italiano, esta aria, cantada pela heroina Colette, 
tern um fraseado claro, em grupos de dois compassos, uma harmonizagao ingenua e 
um acompanhamento simples. A repetigao constante de uma ideia bastante sedutora 
so e interrompida por uma secgao na tonalidade dominante, que apresenta a melodia 
numa forma ligeiramente diferente. A melodia principal volta uma vez mais, em forma 
de rondeau, a seguir a um recit, um interludio que vai buscar ao recitativo italiano a 
sua elocugao proxima da fala, mas sem dispensar a ornamentagao a maneira francesa. 

A opera comique francesa, como todas as formas nacionais de opera ligeira, 
excepto a italiana, utilizava o dialogo falado em lugar do recitativo. Seguindo a 
tendencia geral europeia da segunda metade do seculo, a opera comique foi ganhando 
uma tonalidade romantica, e alguns dos libretos abordaram de forma muito franca as 
questoes sociais candentes que agitaram a Franga nos anos anteriores arevolugao. Os 
principais compositores deste tempo foram Frangois Andre Danican-Philidor (1726- 
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-1795), tambem famoso como mestre de xadrez, Pierre-Alexandre Monsigny (1729- 
-1817) e principalmente o musico de origem belga Andre Ernest Modeste Gretry 
(1741-1813), cujo Richard Coeur-de-Lion (Ricardo Coragao de Leao, 1748) foi o 
precursor das muitas operas de «salvamento» compostas na viragem do seculo 
— uma delas foi Fidelio, de Beethoven — onde o heroi, em perigo de morte iminente 
durante dois actos e meio, acaba por ser salvo gramas ao heroismo dedicado de um 
amigo. A musica de Gretry, nas suas cinquenta ou mais operas, nunca chega a ser 
profunda, mas e melodiosa, cantavel e bastante eficaz, com um ou outro momento de 
expressividade dramatica comovente. A opera comique, com a sua alternancia de 
dialogo falado e trechos musicais, foi extremamente popular em Franga. Floresceu 
durante a revolugao e o periodo napoleonico e ganhou uma relevancia musical ainda 
maior nas decadas seguintes do seculo xix. 

inglaterra — A ballad opera inglesa ganhou popularidade apos o extraordinario 
sucesso de The Beggar's Opera em Londres no ano de 1728. Esta obra satirizava 
abertamente a opera italiana entao em voga; a musica, tal como a das primeiras operas 
comiques, compunha-se principalmente de melodias populares — ballads ou bala- 
das — com alguns trechos parodiados de arias de opera conhecidas. 

A imensa popularidade das ballad operas na decada de 1730 foi um sintoma de 
reacgao geral do publico ingles contra a opera estrangeira, esse «divertimento exotico 
e irracional», como lhe chamava o Dr. Johnson — reacgao que, como ja vimos, teve 
entre outras consequencias a de desviar as atengoes de Haendel da opera para a 
oratoria nos ultimos anos da sua vida. O unico compositor de opera ingles do seculo 
xviii digno de mengao foi Thomas Agustine Arne; tanto ele como outros compositores 
menores escreveram, ate ao final do seculo, muitas operas comicas sobre temas 
sentimentais e romanticos. 

nawm 81 —john gay, The Beggar's Opera, cenas 11 e 13 

A aria de Macheath Pretty Parrot, say («Diz, lindo papagaio», i acto, cena 13, aria xiv) 
e apresentada no apendice a 1." edigao do texto, vinda a lume em 1729, como uma 
«nova cangao, traduzida do frances». O texto de My heart was free/it roved like a bee 
(«0 meu coragao era livre/Esvoagava como uma abelha», aria xv), cantado por 
Macheath na mesma cena, parodia as arias da opera barroca em que a situagao da 
personagem era descrita atraves de uma comparagao (por exemplo, com um navio 
sacudido pela tempestade) com uma ilustragao musical apropriada. E cantado com a 
melodia de Come Fair one be kind («Vem, minha bela, se bondosa»). Ambos sao em 
ritmos de danga: o primeiro, uma hornpipe, o segundo, umajiga. Outras melodias 
tradicionais sao utilizadas no dueto de Macheath e Polly: O'er the hills and far away 
(«Para la dos montes, muito longe»), O What pain it is to part («Oh, a dor da separa- 
gao»), cantado por Polly com a musica da cangao escocesa Gin thou wer't my e'ne 
thing («Gin, eras o meu companheiro fiel»), e The Miser thus a shilling sees («0 men- 
digo assim ve um xelim»), cantado por Macheath com uma antiga melodia irlandesa. 
Algumas das cangoes tern um sabor pentatonico ou hexatonico. 

alemanha — Na Alemanha surgiu em meados do seculo xvm uma forma de opera 
comica denominada Singspiel. Os primeiros Singspiel eram adaptagoes de ballad ope¬ 
ras inglesas, mas os libretistas em breve foram buscar material as operas comicas fran- 
cesas, tranduzindo-as ou adaptando-as, e os compositores alemaes escreveram nova 
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musica para estes textos, num estilo nacional melodioso, familiar e atraente. Muitas das 
melodias dos Singspiel setecentistas foram compiladas em colectaneas de cangoes 
alemas, tendo-se, assim, transformado praticamente, com o passar do tempo, em can- 
goes de reportorio popular. O mais importante dos primeiros compositores de Singspiel 
foi Johann Adam Hiller (1728-1804), de Leipzig. No Norte da Alemanha o Singspiel 
acabou por se fundircom a opera local do inicio do seculo xix. No Sul, especialmente 
em Viena, ganharam voga os temas e o tom burlesco, com musica viva e animada no 
estilo popular, ate certo ponto sob a influencia da linguagem da opera comica italiana. 
Tipico compositor vienense de Singspiel foi Karl Ditters von Dittersdorf, que e hoje 
tambem recordado pela sua musica instrumental. O Singspiel alemao foi um impor¬ 
tante predecessor do teatro musical classico de compositores como Mozart. 

O lied — Ao longo do seculo xvm escreveram-se em todos os paises cangoes solis- 
ticas, cantatas e outros tipos de musica vocal profana nao operatica, mas neste dominio 
e a ascensao do novo Lied alemao, que se reveste de particular relevancia artistica. 
A primeira colectanea importante de Lieder foi publicada em Leipzig em 1736, sob o 
titulo Die singende Muse an der Pleisse (A Musa do Canto a beira do Pleisse). As 
cangoes desta colectanea eram parodias, no sentido setecentista da palavra, isto e, as 
letras foram escritas para se adaptarem a musicas ja existentes. Neste caso, os originais 
musicais eram pequenas pegas para cravo ou clavicordio, na sua maioria em ritmos de 
danga. Depois desta foram editadas outras colectaneas analogas de cangoes, umas 
parodiadas, outras com musica original. O centro mais importante de composigao a 
partir de meados do seculo foi Berlim, onde J. J. Quantz (1697-1773), J. H. Graun e 
C. P. E. Bach exerceram a sua actividade de compositores. Os compositores de Berlim 
preferiam os Lieder em forma estrofica, com melodias num estilo natural, expressivo, 
proximo do das cangoes populares, com uma unica nota para cada silaba; so eram 
permitidos acompanhamentos muito simples, completamente subordinados a linha 
azul. Estas convengoes, ditadas pelo estilo expressivo entao dominante, foram legal- 
mente aceites durante o seculo xvm, mas acabaram por ter o efeito de impor ao Lieder 
restrigoes arbitrarias, e os compositores imaginativos foram-nas transcendendo apouco 
e pouco, tornando o genero mais variado e dando maior relevo ao acompanhamento. 
Os principais compositores berlinenses do final do seculo foram Johann Abraham 
Peter Schulz (1747-1800) e Johann Friedrich Reichardt (1752-1814); entre os 700 
Lieder deste ultimo contam-se muitos sobre poemas de Goethe (v. exemplo 13.3). 

Na segunda metade do seculo publicaram-se na Alemanha mais de 750 colecta¬ 
neas de Lieder com acompanhamento de tecla, mas este numero nao inclui os muitos 
Singspiel deste periodo, que, na sua maioria, se compoem de cangoes semelhantes aos 
Lieder. A produgao continuou abundante no seculo xix; quando Schubert comegou a 
escrever cangoes, em 1811, tinha atras de si uma longa e rica tradigao, de que a sua 
obra veio a constituir um dos pontos mais altos. 

musica sacra — O espirito laico, individualista, que se generalizou no seculo xvm 
teve por efeito aproximar a musica sacra do estilo da musica profana, em particular 
da do teatro. Alguns raros compositores dos paises catolicos prolongaram condigna- 
mente a tradigao antiga de Palestrina ou o estilo policoral de Benevoli; entre estes 
podemos mencionar o mestre espanhol Francisco Vails (1665-1747), de Barcelona, e 
o romano Giuseppe Ottavio Pitoni (1657-1743). Mas a tendencia dominante consistiu 
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Exemplo 13.3 —Johann Friedrich Reichardt, Lied: Erlkonig 


a) Sehr lebhaft und schauerlich 



m # 

mf 

Nacht und Wind? Es 


1st 


»—w —r 

der Va - ter mit 

m 


mm 

sei - hem Kind. Er hat den Kna-ben wohl in den Arm, er fasst ihn 



si - eher, er halt ihn 


Mi f 

"Mein Sohn, was 


bang dein Cie- sicht? 


ere. 


W- A -J J" J J'lJ j»IJ J»l J JMJ JJIJ 

Du lie - bes Kind,komm,geh mit mir; gar scho-ne Spie - le spiel’ ich mir dir. 



m (con 8) 

etc. 


Quem cavalga tdo tarde na noite e ao vento? E opai com seu filho. Segura o rapaz. com o braqo, aperta-o 
hem, aquece-o. «Meufilho, por que escondes de medo o rosto ? [...} Meu queridofilho, anda, vem comigo: belos 
jogosjogarei contigo. 


em transferir para a igreja e as formas da opera, com acompanhamento orquestral, 
arias da capo e recitativos acompanhados. A lista dos principals compositores sacros 
italianos e quase identica a dos principals compositores de opera do mesmo periodo. 
Mais ainda do que a missa e o motete, a oratoria italiana praticamente deixou de se 
distinguir da opera. Simultaneamente, alguns compositores, em particular no Norte de 
Italia e no Sul da Alemanha e da Austria, chegaram a um compromisso entre elemen- 
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tos conservadores e modernos, estando este estilo misto — influenciado tambem 
pelas formas sinfonicas instrumentais do periodo classico — na base das composi- 
goes sacras de Haydn e Mozart. 

A musica sacra luterana sofreu um declinio rapido e acentuado apos a morte de 
J. S. Bach. As principals realizagoes dos compositores da Alemanha setentrional 
situaram-se no dominio semi-sacro, semiprofano, da oratoria. As oratorias escritas a 
partir de 1750 traduzem uma certa reacgao contra os excessos do estilo operatico. As 
melhores deste perodo foram as de C. P. E. Bach. Der Tod Jesu (A Morte de Jesus), 
de Karl Heinrich Graun, estreada em Berlim em 1755, conservou grande popularida- 
de na Alemanha ate ao fim do seculo xix. 

Em Inglaterra a influencia dominadora de Haendel parece ter desencorajado outras 
manifestagoes de originalidade e o nivel geralmente baixo da musica sacra so encontra 
excepgao nas obras de um pequeno numero de compositores, como Maurice Greene 
(1695-1775) e Samuel Wesley (1766-1837). Wesley, diga-se de passagem, foi um dos 
primeiros musicos do seu tempo a reconhecer a grandeza de J. S. Bach e contribuiu 
bastante para estimular a execugao da musica de orgao de Bach em Inglaterra. A se- 
gunda metade do seculo xvm nao foi, de modo algum, um periodo de estagnagao musi¬ 
cal em Inglaterra; realizavam-se muitissimos concertos, e os musicos estrangeiros en- 
contravam no pais um publico capaz de os apreciar inteligentemente — foi o caso de 
Haydn, que escreveu varias das suas sinfonias mais importantes para o publico londrino. 
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O final do seculo xv/n 


Os dois grandes compositores de finais do seculo xvm sao Haydn e Mozart. 
Juntos, representam o periodo classico, no mesmo sentido em que Bach e Haendel 
representam o barroco tardio, utilizando a linguagem musical em vigor no seu tempo 
e criando, com essa linguagem, obras de uma perfeigao nunca ultrapassada. Haydn e 
Mozart tern muito mais em comum do que o simples facto de serem contemporaneos 
e usarem uma linguagem semelhante; foram amigos pessoais, e cada um deles admi- 
rou e sofreu a influencia da musica do outro. Haydn nasceu em 1732, Mozart em 
1756; Mozart morreu em 1791, com 35 anos de idade, Haydn em 1809, com 77 anos. 
A maturagao artistica de Haydn foi muito mais lenta do que a de Mozart, que foi um 
menino-prodigio. Se Haydn tivesse morrido aos 35 anos, estaria hoje praticamente 
esquecido; com efeito, muitas das suas obras mais conhecidas so foram escritas 
depois da morte de Mozart. A personalidade dos dois homens era completamente 
diferente; Mozart foi um genio precoce, de disposigao errante e habitos irregulares, 
um actor nato, um virtuoso do piano, um dramaturgo musical consumado, mas 
completamente incapaz na maior parte das questoes praticas da vida; Haydn foi em 
grande medida um autodidacta, um trabalhador paciente e persistente, um homem 
modesto, um maestro excelente, mas nao um solista virtuoso (embora por vezes 
tocasse viola nos quartetos de cordas), metodico e regular na gestao dos seus assun- 
tos, e um musico que, no conjunto, viveu satisfeito ao servigo de um nobre, tendo 
sido, alias, o ultimo compositor eminente a viver assim. 


Franz Joseph Haydn 

A carreira de haydn — Haydn nasceu em Rohrau, uma pequena cidade da zona 
oriental da Austria, proximo da fronteira hungara. Recebeu a primeira formagao 
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musical de um tio com quern foi viver aos 6 anos. Dois anos depois tornou-se menino 
de coro na catedral de Santo Estevao, em Viena, onde adquiriu uma grande expe¬ 
rience musical pratica, mas nao recebeu qualquer especie de instrugao teorica siste- 
matica. Afastado do coro da catedral na altura da mudanga de voz, o jovem Haydn 
foi garantindo precariamente o seu sustento, com empregos temporaries e ligoes de 
musica. Aprendeu contraponto sozinho, recorrendo ao Gradus ad Parnassum, de 
Fux; entretanto, foi travando gradualmente conhecimento com as personagens in- 
fluentes de Viena, e teve algumas ligoes de composigao com Nicola Porpora, famoso 
compositor e mestre de canto italiano. Em 1758 ou 1759 obteve o posto de director 
da capela do conde von Morzin, um nobre da Boemia para cuja orquestra Haydn 
escreveu a sua primeira sinfonia. O ano de 1761 foi extremamente importante na vida 
de Haydn: entrou entao ao servigo do principe Paul Anton Esterhazy, chefe de uma 
das mais ricas e poderosas familias nobres da Hungria, um homem dedicado a musica 
e um generoso patrono das artes. 

Ao serviQO de Paul Anton e do seu irmao Nicolau, cognominado O Magnifico, 
que herdou o titulo em 1762, passou Haydn perto de trinta anos, em circunstan- 
cias pouco menos que ideais para a sua evolugao enquanto compositor. A partir de 
1766, o principe Nicolau passou a viver a maior parte do ano no seu longinquo 
dominio rural de Eszterhaza, cujo palacio e jardins haviam sido construidos para 
rivalizarem com o esplendor da corte francesa de Versalhes. No palacio havia dois 
teatros, um de opera e outro de marionetas, alem de duas grandes e sumptuosas salas 
de musica. Eram obrigagoes de Haydn escrever qualquer especie de musica que o 
principe exigisse, dirigir os concertos, ensinar e orientar todos os musicos e manter 
os instrumentos em bom estado. A orquestra compunha-se de dez a cerca de vinte e 
cinco elementos, e havia ainda cerca de uma duzia de cantores para a opera; todos 
os musicos principais eram recrutados entre os maiores talentos disponiveis na 
Austria, na Italia e noutros paises. Todas as semanas eram apresentadas duas 
operas e dois longos conceitos. Alem destes, havia operas e concertos especiais 
em honra dos visitantes mais notaveis, bem como, quase diariamente, musica de 
camara nos aposentos particulares do principe, habitualmente com a participagao 
do proprio principe. Este tocava baryton, instrumento semelhante a viola da 
gamba, embora de maiores dimensoes, e com uma serie suplementar de cordas 
metalicas que soam por simpatia; Haydn escreveu —por encomenda— quase 200 
pegas para baryton, geralmente em combinagao com viola e violoncelo, formando 
um trio. 

Embora Eszterhaza fosse bastante isolada, o fluxo constante de hospedes e artistas 
notaveis, bem como as ocasionais viagens a Viena, permitiram que Haydn se man- 
tivesse a par das mais recentes inovagoes no mundo da musica. Beneficiava, alem 
disso, das inestimaveis vantagens de poder contar com um grupo de cantores e 
instrumentistas dedicados e talentosos e de ter um patrono inteligente, cujas exigen¬ 
ces seriam certamente pesadas, mas cuja compreensao e entusiasmo constituiam as 
mais das vezes uma fonte de inspiragao. Como o proprio Haydn disse um dia: «0 meu 
principe estava satisfeito com todo o meu trabalho, eu era elogiado, e como regente 
de uma orquestra podia fazer experiencias, observar o que reforgava e o que enfra- 
quecia um efeito e, por conseguinte, melhorar, substituir, omitir e tentar coisas novas; 
estava isolado do mundo, nao tinha ninguem que me induzisse em erro ou me 
molestasse, e por tudo isto vi-me forgado a ser original.» 
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Palacio Esterhaza, construido em 1762-1766 como residencia de Verao sobre o Neusiedler See, 
peloprincipe hungaro Nikolaus Esterhazy, a quern Haydn serviu durante quase trinta anos. A opera 
do palacio foi inaugurada em 1768 com Lo speziale, de Haydn. Gravura de Janos Berkeny (1791), 
segundo SzaboeKarl Schiitz (Budapeste, Museu Nacional Hungaro) 

O contrato de Haydn com o principe Paul Anton Esterhazy proibia-o de vender 
ou oferecer quaisquer das suas composigoes, mas esta disposigao veio mais tarde a 
cair no esquecimento, e, a medida que a fama do compositor alastrava, nas decadas 
de 1770 e 1780, ele comegou a satisfazer muitas encomendas de editores e particu¬ 
lars de toda a Europa. Haydn permaneceu em Eszterhaza ate a morte do principe 
Nicolau, em 1790, mudando-se entao para Viena, onde adquiriu casa propria. Segui- 
ram-se duas temporadas extenuantes, mas produtivas e lucrativas, na cidade de Lon- 
dres (Janeiro de 1791 aJulhode 1792 e Fevereiro de 1794 a Agosto de 1795), amaior 
parte do tempo sob a gestao do empresario Johann Peter Salomon. Ai Haydn dirigiu 
concertos e escreveu uma quantidade de obras novas, incluindo as doze Sinfonias de 
Londres. De regresso a Austria, voltou ao servigo da familia Esterhazy, vivendo 
agora, no entanto, a maior parte do ano em Viena. 

O novo principe, Nicolau II, interessava-se menos pela musica de Haydn do que 
pelo acrescimo de gloria que lhe advinha de ter ao seu servigo um homem tao famoso; 
as principais obras que Haydn escreveu para ele foram seis missas nos anos de 1796 
a 1802. Uma vez que os restantes deveres de Haydn eram agora apenas nominais, o 
musico pode dedicar-se a composigao de quartetos e das suas duas ultimas oratorias, 

A Criagao (1798) e As Estaqdes (1801), ambas estreadas em Viena com enorme 
sucesso. A ultima composigao de Haydn foi o quarteto de cordas Opus 103, come- 
gado, provavelmente, em 1802, mas de que apenas completou (em 1803) dois anda- 
mentos. 

E impossivel determinar ao certo quantas composigoes tera escrito Haydn. Nao 
foi feito durante a sua vida nenhum catalogo completo e fiavel, e a nova edigao critica 
das suas obras ainda esta incompleta. No seculo xvni, e mesmo mais tarde, houve 
editores que publicaram muitas composigoes, atribuindo-as falsamente a Haydn, pois 
sabiam que o seu nome atrairia compradores. Foram detectadas cerca de 150 sinfonias 
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assim falsamente atribuidas e 60 a 70 quartetos de cordas. A Sinfonia dos Brinquedos, 
por exemplo, tantas vezes citada como um produto tipico da natureza ingenua e 
infantil de Haydn, foi recentemente considerada espuria (podera ter sido escrita por 
Leopold Mozart). A tarefa de fixar o corpus das obras autenticas de Haydn continua 
ainda a mobilizar os esfor 90 s dos especialistas. A lista provisoria das suas composi- 
96 es autenticadas inclui 108 sinfonias e 68 quartetos de cordas, numerosas aberturas, 
concertos, divertimentos, serenatas, trios para baryton, trios de cordas, trios com 
piano e outras obras de camara, 47 sonatas para piano, canQoes, arias, cantatas, missas 
e outras composi 9 oes sobre textos liturgicos, 26 operas (perderam-se 11, enquanto de 
algumas outras so possuimos fragmentos) e 4 oratorias. As pe 9 as mais importantes 
sao as sinfonias e os quartetos, pois Haydn foi, acima de tudo, um compositor 
instrumental e as sinfonias e quartetos foram as suas melhores realiza 9 oes neste 
campo. Da sua musica vocal anterior a 1790, as obras mais importantes sao a. Miss a 
de Santa Cecilia, do inicio da decada de 1770, a Missa Mariazeller, de 1782, o Stabat 
Mater em Sol menor e a oratoria O Regresso de Tobias (1775). Mais conhecidas sao 
as seis ultimas missas e as oratorias A Criaqao e As Estaqoes do Ano; todas estas 
obras sofreram, em maior ou menor grau, a influencia do espirito e das tecnicas da 
sinfonia, genero que tao intensivamente ocupara Haydn no inicio da decada de 1790. 


As obras instrumentais de Haydn 

primeiras sinfonias — As sinfonias ate a n.° 92 foram todas escritas antes de 1789, 
na sua maioria para a orquestra do principe Esterhazy; da n.° 82 a n.° 87 foram escritas 
em 1785-1786, por encomenda, para uma serie de conceitos em Paris (sendo por isso 
conhecidas como Sinfonias de Paris); as n. os 88 a 92 foram encomendadas por 
particulares. A n.° 92 intitula-se Sinfonia de Oxford porque foi executada quando 
Haydn recebeu o grau honorifico de doutor em Musica na Universidade de Oxford, 
em 1791. Muitas das outras sinfonias (bem como muitos dos quartetos) receberam 
tambem, por um ou outro motivo, nomes especificos, mas poucas ou nenhumas destas 
designa 9 oes sao da responsabilidade do proprio compositor. 

Muitas das primeiras sinfonias de Haydn sao na forma em tres andamentos, 
caracteristica do inicio do periodo classico e derivada da abertura de opera italiana 
(sinfonia); as mais tipicas destas sinfonias compoem-se de um allegro, seguido de um 
andante na totalidade relativa menor ou na subdominante, e terminam com um 
minuete ou um andamento rapido em ritmo de jiga, num compasso de * ou 6 (por 
exemplo, as Sinfonias n. os 9 e 19)'. Outras sinfonias da primeira fase fazem lembrar 
a sonata da chiesa barroca pelo facto de come 9 arem com um andamento lento e 
(geralmente) prosseguirem com tres outros andamentos na mesma tonalidade, sendo 
a sequencia tipica andante-allegro-minuete-presto (sao disto exemplo as Sinfonias 
n."' 21 e 22). Pouco depois, no entanto, a forma mais habitual passa a ser a que e 
representada pela Sinfonia n.° 3, em Sol maior, que, tanto quanto sabemos, tera sido 


1 A numera 9 ao adoptada segue a do catalogo que constitui o apendice \ da obra de C. Robbins 
Landon , Symphonies of Joseph Haydn, eado Thematisches-bibliographisches Werkverzeichnis, de 
A. van Hoboken. A numera 9 ao das sinfonias nem sempre representa a ordem cronologica de 
composi 9 ao. 
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escrita antes de 1762. Apresenta a divisao em quatro andamentos, que passou a 
constituir a regra noperiodoclassico: (i) allegro; (n) andante moderato; (m) minuete 
e trio; (iv) allegro. Os instrumentos de sopro (neste caso dois oboes e duas trompas) 
tem uma independencia consideravel, aspecto que viria a tornar-se ainda mais 
marcante nalgumas das sinfonias posteriores. O primeiro andamento e um bom exem- 
plo da liberdade com que Haydn trata a estrutura das frases; tanto este andamento 
como o finale ilustram o modo como o compositor atenua a rigidez das frases de 
quatro compassos, caracteristicas do seculo xvui, retomando, em certa medida, o 
metodo barroco do alargamento progressivo para desenvolver as ideias musicais. 
O andante da Sinfonia n.° 3, unicamente para cordas, e numa variedade da forma 
sonata que Haydn utilizou com frequencia nos seus andamentos lentos: duas partes 
(ambas repetidas) com modula 9 ao a relativa maior (ou, em alternativa, a dominante) 
na primeira parte; na segunda, novas modulagoes e uma sequencia, seguida de um 
regresso a tonica, com recapitula 9 ao modificada da primeira parte. A escrita desta 
sinfonia e, em grande medida, contrapontistica: o minuete e canonico; oflnale com- 
bina a forma de fuga com a figura 9 ao instrumental classica e o ritmo energico 
caracteristico de Haydn. 

Quase todas as sinfonias classicas incluem um andamento de minuete-e-trio. 
O minuete propriamente dito e sempre na forma bipartida 11:a : 11: a r ( a):II; o trio tem 
uma estrutura semelhante e e geralmente na mesma tonalidade que o minuete (com 
uma eventual mudan 9 a de modo), mas e mais breve e tem uma orquestra 9 ao mais 
ligeira; depois do trio volta o minuete da capo sem repeti 9 oes, assim conferindo ao 
conjunto jao andamento uma forma tripartida ABA. Os minuetes e trios de Haydn 
contem alguma da musica mais cativante que este compositor escreveu. Sao notaveis 
ariqueza de ideias musicais, os achados felizes no dominio da inven 9 §o harmonica 
e do colorido orquestral, que Haydn conseguiu imprimir a esta forma tao modesta; 
disse ele um dia desejar que alguem escrevesse «um minuete realmente novo», mas 
foi ele proprio que conseguiu faze-lo, e de forma admiravel, quase em todos os 
minuetes que compos. O recurso frequente aos instrumentos de sopro e o lugar de 
destaque que Haydn lhes da nos minuetes evocam a origem deste terceiro andamento 
da sinfonia classica como pe 9 a de dan 9 a, bem como as suas liga 9 oes as formas 
contemporaneas do divertimento e da cassa 9 ao. 

Tres sinfonias de Haydn, as n.6, 7 e 8, escritas pouco depois de o compositor 
entrar ao servi 90 do principe Esterhazy, em 1761, apresentamalgumas caracteristicas 
excepcionais (dois andamentos da Sinfonia n.° 7 sao analisados em NAWM 115). 
Haydn deu-lhes os titulos semiprogramaticos de Le Matin, Le Midi e Le Soir (Manha, 
Meio-Dia e Fim de Tarde), sem acrescentar quaisquer explica 9 oes. Todas tem os 
quatro andamentos normais da sinfonia classica. Os primeiros andamentos sao, como 
e regra nas sinfonias de Haydn, na forma sonata, com as habituais modula 9 oes, mas 
sem temas secundarios definidos. As Sinfonias n. os 6 e 7 tem breves introdu 9 oes 
adagio. KatLe Matin foi seguramente escrita para ilustrar o nascer do Sol e podera 
constituir uma antecipa 9 ao a encantadora passagem de descri 9 &o musical com que se 
inicia a terceira parte de A Criaqao. 

Dos quatro andamentos, foi o finale que veio pouco a pouco a constituir a coroa 
de gloria das sinfonias de Haydn. Na sinfonia classica a materia mais seria confinava- 
-se, geralmente, aos dois primeiros andamentos. O minuete constituia um momento 
de diversao, uma vez que era mais breve do que qualquer dos andamentos anteriores. 
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escrito num estilo popular e numa forma que o ouvinte nao tinha dificuldade em 
seguir. Mas o minuete e um andamento final satisfatorio: e demasiado breve para 
contrabalangar os dois anteriores; alem disso, o clima de descontracgao que cria 
precisa de ser contrabalangado por um novo climax de tensao e abrandamento. Haydn 
apercebeu-se rapidamente de que osfinales presto, em * ou *, das primeiras sinfonias 
nao eram adequados a este fim, sendo demasiado ligeiros, na forma e no conteudo, 
para darem ao conjunto da sinfonia uma unidade efectiva. Desenvolveu, por conse- 
guinte, um novo tipo de andamento final, que fez a sua entrada em cena no final da 
decada de 1760: um allegro ou presto em \ ou 0, emforma sonata ou rondo, ou numa 
combinagao de ambos, mais breve do que o primeiro andamento, compacto, de 
andamento rapido, transbordante de vivacidade e alegria, cheio de pequenos instantes 
caprichosos de silencio e de todo o tipo de surpresas maliciosas. A primeira aplicagao 
que Haydn fez da sonata-rondo a uma sinfonia pode ser observada no finale da 
Sinfonia n.° 77 (v. N A W M 116), de 1782, que analisaremos mais adiante. 

Muitas das sinfonias da decada de 1760 sao experimentais. A Sinfonia n.° 31 
(Com o Sinai de Trompa) e analoga a um divertimento no recurso sistematico aos 
instrumentos de sopro (quatro trompas, em vez das duas habituais) e na forma do 
tema com variagoes do finale. Esta sinfonia «de caga» tern varios sucessores na 
ulterior obra de Haydn, como, por exemplo, no coro «Escutai, as montanhas ecoam», 
de As Estaqoes. De um modo geral, a partir de 1765 as sinfonias de Haydn evoluem 
no sentido de um conteudo musical mais serio e mais relevante (n.° 35) e de um 
manejo mais subtil dos aspectos formais (finale da Sinfonia n.° 38). As sinfonias em 
tonalidades menores (n." 26, 39 e 49, todas de 1768) tern uma intensidade emotiva 
que anunciaja a musica escrita pelo compositor nos anos 1770-1772, primeiro ponto 
alto do estilo de Haydn. A Sinfonia n.° 26 (Passio et lamentatio) incorpora uma 
melodia de um antigo drama da Paixao em cantochao, como material tematico para 
o primeiro andamento, e um canto liturgico das Lamentagoes para o segundo. 

NAWM115— FRANZ JOSEPH HAYDN, SINFONIA N.° 7 EM D6 MAIOR, Le Midi: adagio- 

-allegro, adagio-recitativo 

No allegro desta sinfonia Haydn retoma alguns processos do concerto grosso. Ele 
tinha varios bons solistas na orquestra que tocava para o auditorio dos convidados de 
Esterhazy, e neste andamento destacou-os da orquestra, confiando-lhes secgoes ana- 
logas as do concertino. O tutti inicial regressa varias vezes, como um ritornello de 
concerto, sendo uma das vezes no terceiro grau, Mi menor, no ponto onde a recapi- 
tulagao deveria normalmente comegar na tonica. Neste andamento so a secgao final da 
exposigao e recapitulada na tonica, como nalgumas das primeiras sonatas. O uso 
ocasional dos instrumentos solistas como num concerto, as passagens em adagio com 
encadeamentos de retardos, a maneira de Corelli, e a tendencia sempre subjacente para 
um compromisso entre o ffaseado equilibrado e a Fortspinnung, tudo isto sao meios 
atraves dos quais Haydn, logo a partir das primeiras obras, enriqueceu a linguagem da 
sinfonia classica, fundindo elementos novos e antigos. A orquestragao conserva outra 
caracteristica barroca, a utilizagao do cravo e o dobrar da linha do baixo (pelo fogote, 
juntamente com os violoncelos e contrabaixo), formando um basso continuo. (O cravo 
e um instrumento essencial nas sinfonias de Haydn ate cerca de 1770, tendo, junta¬ 
mente com o piano, sido tambem usado na execugao setecentista das sinfonias poste- 
riores a esta data, uma vez que nesse tempo a orquestra era geralmente dirigida a partir 
do instrumento de teclado. Ate as Sinfonias de Londres foram dirigidas desta forma.) 
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O andamento lento desta sinfonia e irregular, pois, na realidade, trata-se de dois 
andamentos lentos, ligados entre si a maneira de um recitativo obbligato, seguido de 
uma aria (nao incluida em NAWM), que consiste num dueto para violino e violoncelo 
solistas, rematada por uma cadenza e decorada com passagens omamentais de flauta. 
O «recitativo», onde um violino solista representa a linha vocal, e uma notavel efusao 
apaixonada, com modulagoes de grande amplitude. 


As sinfonias de 1771-1774 — Revelam-nos Haydn como um compositor de plena 
maturidade tecnica e imaginagao fervilhante, cuja materia tern uma atmosfera analoga 
a das emogoes expressas pelo movimento literario Sturm undDrang. Podemos tomar 
como especialmente representativas deste periodo as Sinfonias n. os 44, 45 e 47, de 
maiores proporgoes do que as sinfonias da decada anterior. Os temas sao mais 
amplamente desenvolvidos, comegando muitas vezes os do andamento rapido com 
uma claraproclamagao emunissono, imediatamente seguidade uma ideiacontrastante, 
sendo entao repetido o tema completo. As secgoes de desenvolvimento, utilizando 
motivos dos temas, tornam-se mais energicas e dramaticas. Dramaticas sao tambem 
as passagens inesperadas do forte ao piano, os crescendos e sforzati, que sao parte 
integrante deste estilo. A paleta harmonica e mais rica do que a das sinfonias ante- 
riores; as modulagoes e os arcos harmonicos sao mais amplos e o contraponto esta 
indissociavelmente ligado as ideias musicais. 

Os andamentos lentos tern uma expressividade ardorosa e romantica. A Sinfonia 
n.° 44, em Mi menor, conhecida como Trauersinfonie (Sinfonia do Luto), inclui um 
dos mais belos adagios de toda a obra de Haydn. A maior parte dos andamentos 
lentos sao na forma sonata, mas com um encadeamento de ideias tao lento e tao livre 


John Henry Fuseli (1741-1825), 
O Pesadelo (1785-1790). Fuseli 
rejeitou a elegancia do style 
galant e concentrou a sua aten- 
gao nos temas macabros e fan- 
tasticos que caracterizaram, na 
arte, o Sturm und Drang ( Frank¬ 
furt, Goethe Museum) 
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que o ouvinte se apercebe da estrutura. O andamento lento da Sinfonia n.° 47, em 
contrapartida, e um tema com variagoes, uma das formas preferidas nos andamentos 
lentos das obras mais tardias de Haydn; o primeiro periodo do tema e construido em 
contraponto a duas partes a oitava, de forma que o ultimo periodo do tema (e de cada 
uma das quatro variagoes) e identico ao primeiro, mas com uma inversao de papeis 
entre a melodia e o baixo. No minuete da Sinfonia n.° 44 encontramos outra tecnica 
contrapontistica, que e em canone a oitava. O minuete da Sinfonia n.° 47 e escrito al 
revescio, ou seja, a segunda secgao do minuete, e tambem do trio, e a primeira secgao 
tocada do fim para o principio. 

A Sinfonia n.° 45 e a chamada Sinfonia do Adeus. Segundo uma historia bem 
conhecida, Haydn te-la-a escrito como forma indirecta de dizer ao principe Esterhazy 
que era tempo de deixar o palacio de Verao e regressar a cidade, dando aos musicos 
uma oportunidade de voltarem a ver as esposas e as familias; o presto final culmina 
num adagio, ao longo do qual os varios grupos de instrumentos vao, sucessivamente, 
concluindo as suas partes; os respectivos executantes levantam-se e vao saindo, ate 
que so os dois primeiros violinos ficam para tocar os ultimos compassos. A Sinfonia 
do Adeus e tambem excepcional em varios outros aspectos: o primeiro andamento 
introduz um longo temanovo na secgao de desenvolvimento, experiencias que Haydn 
nunca mais viria a repetir; tanto o segundo andamento como o adagio final utilizam 
o amplo vocabulario harmonico caracteristico das obras de Haydn neste periodo; a 
tonalidade desta sinfonia, Fajt menor, e excepcional para o seculo xvin, se bem que 
estas tonalidades remotas sejam uma das marcas distintivas do estilo de Haydn nesta 
fase [v. tambem as Sinfonias n.° 46, em Si maior, e n.° 49 (La Passione, 1768), em 
Fa maior]; de forma bem caracteristica, Haydn abandona o modo menor no adagio 
(La maior) e no minuete (Faf maior) da Sinfonia do Adeus, e, embora o presto seja 
em Faf menor, o adagio final corner a em La maior e termina em Fa maior. Este final 
lento e, obviamente, excepcional, e por motivos que nao sao apenas musicais. As 
sinfonias n. ' 44 e 47 tern finales presto monotematicos na forma sonata, mas nesta 
ultima o tema repete-se com tanta frequencia que quase nos lembra o allegro de um 
concerto barroco com retornellos. 

As sinfonias de 1774-1788 — A partir de 1772, Haydn entrou num novo periodo da 
sua carreira, saindo, tanto quanto podemos avaliar, de uma fase critica da sua evolu- 
gao enquanto compositor. Esta viragem marcante evidencia-se de forma especial nas 
Sinfonias n. " 54 e 57, ambas de 1774: as tonalidades menores, as inflexoes apaixo- 
nadas, as experiencias no dominio da forma e da expressao que caracterizam o 
periodo anterior dao agora lugar a uma exploragao serena, segura e brilhante dos 
recursos da orquestra em obras de caracter predominantemente vigoroso e alegre. 
Esta transformagao podera talvez atribuir-se a decisao do compositor de escrever 
«nao tanto para ouvidos eruditos»; alem disso, a partir de 1772, Haydn passou a 
dedicar-se cada vez mais a composigao de operas comicas, o que tera, sem duvida, 
afectado o seu estilo sinfonico. A Sinfonia n.° 56 (1774) e uma das vinte sinfonias 
de Haydn em Do maior. Todas as sinfonias escritas nessa tonalidade, excepto as mais 
antigas, formam um grupo de caracteristicas especiais, tendo muitas delas sido, prova- 
velmente, compostas propositadamente para as celebra 9 oes do palacio de Eszterhaza. 
Tern uma atmosfera geralmente festiva e requerem a adigao de trompetas e tambores 
a orquestra normal de Haydn. O timbre das trompas e das trompetas confere especial 
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pompa ao primeiro andamento da Sinfonia n.° 56. O minuete e no melhor estilo 
popular e vigoroso de Haydn, enquanto o finale soa como uma brilhante e caprichosa 
tarantela, com acentuados contrastes dinamicos e uma enorme energia ritmica. Os 
andamentos rapidos desta sinfonia sao na forma sonata e tern um segundo tema 
contrastante, coisa que esta longe de ser vulgar em Haydn. 

A Sinfonia n.° 73 (c. 1781) e bem tipica da serena mestria tecnica e artistica deste 
periodo; o alegre finale em \, extraido da opera La fedelta premiata (A Fidelidade 
Recompensada), intitula-se La chasse. Com a Sinfonia n.° 77, de 1782, Haydn intro- 
duziu um novo tipo de finale (NAWM 116); note-se, no entanto, que Mozart j a 
comegara a usa-lo anos antes: e rondo-sonata, onde se mantem o tom serio do resto 
da sinfonia, mas combinado com o rondo, que entao gozava de grande popularidade. 

As seis Sinfonias de Paris (n.' ,s 82-87), de 1785, e as cinco sinfonias seguintes 
(n. ,,s 88 a 92), de 1787-1788, inauguram o periodo aureo das realizagoes sinfonicas 
de Haydn. A Sinfonia n.° 85 (intitulada La Reine, e que se diz ter sido do especial 
agrado da rainha Maria Antonieta) e um modelo de estilo classico; as n. 88 e 92 
(Oxford) sao duas das mais populares sinfonias de Haydn. Todas as obras deste 
periodo sao de proporgoes amplas, englobando ideias musicais relevantes e expres- 
sivas numa estrutura complexa, mas pefeitamente unificada, e utilizando sempre da 
forma mais adequada muitos recursos tecnicos variados e engenhosos. 

Um aspecto caracteristico dos primeiros andamentos destas sinfonias e a introdu- 
gao lenta, cujos temas, por vezes, se relacionam com os do allegro seguinte. Haydn 
ainda evita, ou pelo menos minimiza, os temas contrastantes nos andamentos na 
forma sonata; o desenvolvimento tematico atravessa todas as partes do andamento. 
Muitos andamentos lentos tern uma tranquila coda introspectiva, onde se da especial 
destaque as madeiras e se utilizam harmonias cromaticas (como sucede na Sinfonia 
n.° 92). Os instrumentos de sopro tern tambem um papel importante nos trios dos 
minuetes; na realidade, em todas as sinfonias Haydn atribuiu aos instrumentos de 
sopro muito mais responsabilidades do que podera pensar o ouvinte medio, pois as 
grandes dimensoes da secgao de cordas das modernas orquestras sinfonicas tendem 
a abafar o som das flautas, dos oboes e dos fogotes, assim destruindo o equilibrio de 
timbres idealizado pelo compositor. 

Os fi.na.les das Sinfonias n. 82-92 sao quer na forma sonata, quer, nos casos mais 
tipicos, na forma rondo-sonata. Ao contrario dos anteriores finales de Haydn, estes 
recorrem abundantemente a textura contrapontistica e as tecnicas contrapontisticas — 
de que e exemplo o canone do ultimo andamento da Sinfonia n.° 88. Por estes meios, 
Haydn foi apurando andamentos finais que conseguiam ao mesmo tempo cativar o 
publico e ter peso suficiente para contrabalangar o resto da sinfonia; o finale da 
Sinfonia n.° 88 e disto um exemplo perfeito. 

nawm 116 - haydn, sinfonia n.° 77 em St* maior: finale, allegro spiritoso 

Como o tema principal do refrao de um rondo se repete muitas vezes, o compositor 
geralmente escolhe um tema melodico atraente, facil de identificar, harmonicamente 
claro e bem delineado. O presente tema inicial tern um caracter acentuadamente 
folclorico, de estribilho. Como e caracteristico de Haydn, os couplets ou secgoes 
contrastantes baseiam-se no tema principal. O tema principal, ocupando os primeiros 
48 compassos e inteiramente composto de frases de quatro compassos, e um complexo 
de dois elementos alterados ababa, que tern, ja por si, uma estrutura de rondo. O pri- 
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meiro couplet fimciona como uma variagao sobre as duas primeiras ffases do tema, 
fazendo, em seguida, uma ponte modulante ate ao refrao, que agora surge na domi- 
nante como o grupo secundario de um andamento de sonata. (Na maior parte dos 
rondos-sonatas o tema secundario serve de primeiro couplet e a secgao final de refrao.) 
Depois de um sinal de repetigao, o tema principal e desenvolvido por imitagao fugada, 
primeiro na dominante, passando em seguida pela dominante menor, pela subdo- 
minante e pela dominante da dominante. O regresso ao refrao em Si' e tambem 
uma recapitulagao. A forma deste andamento pode ser esquematizada como se segue: 


[Exposi^ao de sonata] [Desenvolvimento] [Recapitulagao] 
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As sinfonias delondres — Haydn, como a maioria dos compositores do seu tempo, 
escrevia geralmente musica para ocasioes determinadas e para instrumentistas e can- 
tores que conhecia; quando satisfazia uma encomenda, escrevendo uma obra para ser 
executada fora da Eszterhaza, tomava sempre o cuidado de recolher informagoes tao 
completas quanto possivel acerca das circunstancias em que seria apresentada ao 
publico, adaptando o melhor que podia a musica a essas circunstancias. O convite que 
Salomon lhe fez, em 1790, para compor e dirigir seis sinfonias, e posteriormente 
outras seis, perante o publico cosmopolita de Londres incitou-o a dar o melhor de si. 
Saudado pelos Ingleses como «o maior compositor do mundo», Haydn estava deci- 
dido a nao ficar aquem das expectativas. As Sinfonias de Londres sao, por conseguin- 
te, o coroamento das suas realizagoes neste dominio. Nelas utilizou tudo o que 
aprendera em quarenta anos de experiencia. Embora nao haja uma mudanga de 
orientagao radical em relagao as obras anteriores, todos os elementos sao aqui con- 
jugados numa escala mais grandiosa, com uma orquestragao mais brilhante, concep- 
goes harmonicas mais ousadas e um vigor ritmico acrescido. 

A apurada sensibilidade de Haydn aos gostos do mundo musical de Londres 
evidencia-se tanto nas coisas pequenas como nas grandes. O repentino fortissimo que 
surge num tempo fraco do andamento lento da Sinfonia n.° 94 e que esteve na origem 
do nome por que a obra ficou conhecida (Surpresa) foi ai introduzido porque, como 
o proprio Haydn veio mais tarde a reconhecer, pretendia algo de novo e surpreendente 
para desviar as atengoes do publico dos concertos do discipulo e rival Ignaz Pleyel 
(1757-1831). Talvez analogos na intengao, mas revelando um mais alto grau de 
engenho musical, sao processos como a introdugao de instrumentos «turcos» (trian- 
gulo, pratos, bombo) e da fanfarra de trompeta na Sinfonia Militar (n.° 100) e o 
acompanhamento de tiquetaque no allegretto da Sinfonia n.° 101 (o Reldgio). Alguns 
exemplos bem caracteristicos de melodias de natureza folclorica entre os temas das 
Sinfonias de Londres (por exemplo, no primeiro, segundo e quarto andamentos da 
Sinfonia n.° 103 e no finale da n.° 104) ilustram o desejo de Haydn de alargar ao 
maximo a base de aceitagao destas obras. Sempre pretendeu agradar tanto ao vulgar 
apreciador de musica como ao especialista, e o facto de o ter conseguido e uma das 
provas da sua grandeza. 
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A orquestra das Sinfonias de Londres inclui trompetas e timbales, que (contraria- 
mente a anterior pratica de Haydn) sao usados namaioria dos andamentos lentos, e nao 
apenas nos mais rapidos. Os clarinetes aparecem em todas as sinfonias da segunda 
serie, excepto na n.° 102. As trompetas tern, por vezes, partes independentes, em vez 
de se limitarem a dobrar as trompas, como antes faziam, e os violoncelos sao tambem 
usados com mais frequencia independentemente dos contrabaixos. Em varias sinfonias 
ha instrumentos de cordas solistas que se destacam em relagao ao conjunto da orques¬ 
tra. As madeiras recebem um tratamento ainda mais independente do que ate entao, 
e toda a sonoridade da orquestra adquire uma nova amplitude e um novo brilho. 

Ainda mais notavel do que a orquestragao e, no entanto, a amplitude harmonica 
das Sinfonias de Londres e de outras obras do mesmo periodo. Entre os diversos 
andamentos, ou entre minuete e trio, e por vezes explorada a relagao com o terceiro 
grau, em vez da convencional dominante ou subdominante; temos disto exemplos nas 
Sinfonias n. ' 99 e 104. Dentro de cada um dos andamentos ha mudangas repentinas 
(a que, pelo menos nalguns casos, dificilmente se pode dar o nome de modulagoes) 
para tonalidades distantes, como no inicio da secgao de desenvolvimento do vivace 
da Sinfonia n.° 97, ou modulagoes de grande amplitude, como na recapitulagao do 
mesmo andamento, onde a musica passa rapidamente por Mir, Le, Re e Fa menor ate 
atingir a dominante da tonalidade principal, Do maior. 

A imaginagao harmonica tambem desempenha um papel importante nas introdu¬ 
ces lentas aos primeiros andamentos das Sinfonias de Londres. Estas secgoes iniciais 
tern uma solenidade, uma tensao dramatica estudada, que preparam o ouvinte para o 
allegro que vira a seguir; tanto podem ser na tonica menor do allegro (e o caso da 
Sinfonia n.° 104) como gravitar em torno do modo menor, dando maior realce ao 
modo maior do andamento rapido. Os primeiros andamentos na forma sonata tern 
geralmente dois temas distintos, mas o segundo so costuma surgir quase no final da 
exposigao, como elemento de conclusao, enquanto a fungao «escolar» do segundo 
tema e desempenhada por uma repetigao variada, na dominante, do primeiro tema. Os 
andamentos lentos tanto podem ser na forma de tema e variagoes (n. os 94,95,97,103) 
como numa adaptagao livre da forma sonata; caracteristica habitual e a presenga de 
uma segunda secgao contrastante. Os minuetes ja nao sao dangas de corte, mas antes 
andamentos sinfonicos allegro com uma estrutura de minuete-e-trio; tal como os 
andamentos correspondentes dos ultimos quartetos de Haydn, sao ja scherzos em tudo 
excepto no nome. Alguns dos finales sao na forma sonata, com dois temas, mas a 
estrutura preferida e a do rondo-sonata, um esquema formal generico que permite, na 
pratica, uma grande e engenhosa variedade de formas. 

Os quartetos de 1760-1781 —Os quartetos de cordas de Haydn por volta de 1770 
ilustram tao bem como as sinfonias a sua chegada a plena maturidade artistica. Boa 
parte, se nao mesmo a totalidade, dos primeiros quartetos que em tempos lhe foram 
atribuidos nao sao autenticos. Com a Opus 9 (c. 1770) 2 entramos decididamente no 

2 Os quartetos de Haydn sao identificados pela habitual numeragao Opus, cuja correspondencia 
em relagao a numeragao do grupo m do catalogo de van Hoboken e a seguinte: 
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estilo de Haydn. O dramatico andamento inicial do quarteto n.° 4 em Re menor revela 
uma nova atmosfera de seriedade, bem como alguns compassos de autentico desen- 
volvimento motivico a seguir a barra dupla. As proporgoes deste andamento — duas 
secgoes repetidas de duragao quase identica — ilustram claramente a relagao entre a 
forma de sonata classica e os andamentos da suite barroca; a recapitulagao e tao 
condensada (19 compassos, por oposigao aos 34 da exposigao) que o conjunto do 
desenvolvimento e da recapitulagao tern apenas mais sete compassos do que a expo¬ 
sigao. Neste quarteto, como em todos os outros da Opus 9 (e tambem como nos da 
Opus 17 e cerca de metade dos das Opp. 20 e 33), o minuete surge antes, e nao depois 
do andamento lento, ao contrario do que geralmente sucede nas sinfonias. O presto 
final, em compasso de tern algo da energia dinamica de um scherzo de Beethoven. 

Nos quartetos Opp. 17 e 20, compostos, respectivamente, em 1771 e 1772, Haydn 
conseguiu uma uniao harmoniosa de todos os elementos estilisticos e uma adaptagao 
perfeita da forma ao conteudo musical expressivo. Estas obras consolidaram de forma 
decisiva a fama de Haydn entre os seus contemporaneos e a sua posigao historica de 
primeiro grande mestre do quarteto de cordas classico. Os ritmos sao mais variados 
do que nos anteriores quartetos; os temas sao mais longos, os desenvolvimentos 
tornam-se mais organicos, e todas as formas sao abordadas com seguranga e finura. 
Cada um dos quatro instrumentos tern uma individualidade propria e todos tern igual 
importancia; na Opus 20, em particular, o violoncelo comega a ser usado como 
instrumento melodico e solista. A textura liberta-se completamente da dependencia 
em relagao a um basso continuo; ao mesmo tempo, o contraponto adquire nova 
importancia. Tres dos finales dos quartetos Opus 20 denominam-seyi/ga, um termo 
susceptivel de gerar alguma confusao. Estes andamentos nao sao fugas no sentido de 
Bach; tecnicamente, sao experiences de contraponto invertivel a duas, tres ou quatro 
vozes. Na verdade, a escrita contrapontistica enriquece a textura ao longo de todos 
estes quartetos, como sucede com as sinfonias do mesmo periodo. Os andamentos na 
forma sonata aproximam-se da estrutura classica tripartida, com secgoes de desenvol¬ 
vimento alargadas, de modo que as tres partes — exposigao, desenvolvimento e reca¬ 
pitulagao— sao de dimensoes mais semelhantes do que nos anteriores quartetos; 
alem disso, o desenvolvimento dos temas anunciados distribui-se por todo o anda¬ 
mento, o que constitui um processo tipico das obras mais tardias de Haydn na forma 
sonata. Um dos efeitos preferidos de Haydn surge pela primeira vez no primeiro 
andamento do quarteto Opus 20, n.° 1: o tema inicial aparece de repente, na tonica, 
a meio da secgao de desenvolvimento como se a recapitulagaojativessecomegado — 
mas trata-se de um simples artificio, pois o tema e apenas o ponto de partida para um 
novo desenvolvimento e a verdadeira recapitulagao so comega mais tarde. Este 
dispositivo, por vezes c\mm?L&ofausse reprise, ou falsa recapitulagao, pode ser con- 
siderado, historicamente, como um vestigio da forma do concerto barroco. Ha uma 
grande variedade de estados de espirito nos quartetos Opus 20, do sombrio Fa menor 
do n.° 5 a serena alegria do n.° 4 em Re maior. As indicagoes dinamicas e expressivas 
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sao frequentes e explicitas, atestando a atengao que o compositor dava aos pormeno- 
res da interpretagao. 

Os seis quartetos Opus 33 foram compostos em 1781. Sao, no seu conjunto, mais 
ligeiros na atmosfera, menos romanticos, mas mais espirituosos e populares do que 
os de 1772. So os primeiros andamentos sao na forma sonata; os finales (excepto o 
do n.° 1) sao rondos ou variagoes. Os minuetes, embora intitulados scherzo ou 
scherzando (donde o nome gll scherzi, por que tambem sao conhecidos estes quar¬ 
tetos), nao sao fundamentalmente diferentes dos outros minuetes de Haydn, excepto 
no facto de a sua execugao exigir um andamento ligeiramente mais rapido. O melhor 
quarteto desta serie e o n.° 3, conhecido como Quarteto dos Passaros devido aos 
trilos que surgem no trio do minuete. No adagio Haydn escreveu a repetigao da 
primeira secgao por forma a fazer variar os ornamentos melodicos — um processo 
que tera, provavelmente, ido buscar a C. P. E. Bach, cujas concepgoes musicais 
influenciaram Haydn durante muitos anos. 

Os quartetos da d£ c ada de 1780 — Nao ficam aquem do nivel de inspiragao das 
sinfonias. Sao deste periodo as Opp. 42 (um quarteto, 1785), 50 (os seis Quartetos 
Prussianos, 1787), 54, 55 (tres quartetos cada uma, 1788) e 64 (seis quartetos, 1790). 
A tecnica e as formas sao identicas as das sinfonias do mesmo periodo, com a diferenga 
de que os primeiros andamentos nao tern uma introdugao lenta. Ha muitos pormenores 
fascinantes na forma como Haydn aborda a forma sonata do primeiro andamento, bem 
como algumas caracteristicas invulgares, como arecapitulagao na tonica maior (Opus 
50, n.° 4), a fusao entre o desenvolvimento e a recapitulagao na Opus 64, n.° 6 (comp. 
98), ou o «enxerto», aparentemente em Fa maior, antes da cadencia em La nos comp. 
38-48 da Opus 50, n.° 6. Muitos andamentos lentos sao na forma de tema e variagoes, 
abordando alternadamente dois temas, um no modo maior e outro no modo menor, 
dando origem a uma estrutura A (maior) e B (menor) A 'BA Nos andamentos lentos 
da Opus 54, n.° 3, e da Opus 64, n.° 6, a tecnica das variagoes surge conjugada com 
uma forma ampla, lirica, tripartida (ABA ); nos n." 3 e 4 da Opus 64 encontramos uma 
estrutura semelhante, com a diferenga de que nestes casos a secgao B e uma variante, 
ou um tema nitidamente derivado de A. O andamento lento da Opus 55, n.° 2 (neste 
caso o primeiro andamento do quarteto), e uma serie completa de duplas variagoes, 
alternadamente no modo maior e menor, com uma coda. A forma de variagao dupla 
foi frequentemente utilizada por Haydn nas suas ultimas obras, como, por exemplo, no 
andante da Sinfonia n.° 103 (O Rufar do Tambor) e nas belissimas variagoes em Fa 
menor para pianoforte, compostas em 1793. 

Os Oltimos quartetos — Os quartetos da ultima fase de Haydn incluem as Opp. 71,74 
(tres quartetos cada uma, 1793), 76 (seis, 1797) e 77 (dois, 1799, sendo o segundo, 
provavelmente, a maior obra de Haydn neste genero musical) e o torso em dois anda¬ 
mentos da Opus 103 (1803). Destes quartetos tardios, relativamente conhecidos, mere- 
cem especial mengao alguns aspectos de pormenor: as interessantes modificagoes da 
forma sonata no primeiro andamento da Opus 77, n.° 1, e a magnifica coda do anda¬ 
mento lento da mesma obra; as encantadoras variagoes sobre uma melodia do proprio 
Haydn, o hino nacional austriaco, no andamento lento da Opus 76, n.° 3; o caracter 
romantico do largo (em i 7 d#maior) da Opus 76, n.° 5; a apoteose do finale de Haydn 
em todos estes quartetos, em particular na Opus 76, n. 4 e 5, e na Opus 77, n.° 1. 
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Encontramos uma boa ilustragao do alargamento das fronteiras harmonicas ope- 
rado por Haydn, prenunciando ja a harmonia romantica no adagio, intitulado Fanta¬ 
sia, do quarteto Opus 76, n.° 6 (1797), que comega em Si maior e passa por Doi 
maior, Mi maior e menor, Sol maior, Si' maior e menor, voltando em seguida a Si 
maior (exemplo 14.1) e passando depois por Doy/menor, Sol§ menor e Lb/maior, para 
finalmente se fixar em Si maior na segunda metade do andamento. 


Exemplo 14.1 — Franz Joseph Haydn, quarteto Opus 76, n.° 6: adagio (Fantasia) 
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sonatas para piano — As sonatas para piano de Haydn seguem, de um modo geral, 
as mesmas linhas de desenvolvimento estilistico que as sinfonias e os quartetos. Entre 
as sonatas do final da decada de 1760 sao particularmente notaveis as n. ,s 19 (30) 3 , 
em Re maior, e 46 (31), em Le, ambas evidenciando a influencia de C. P. E. Bach 
sobre Haydn nesta epoca; a grande sonata em Do menor, n.° 20 (33), composta em 
1771, e uma obra tempestuosa, bem caracterlstica do chamado periodo Sturm und 
Drang de Haydn. 

As sonatas para piano n. ’ s 21 a 26 (36-41), uma serie de seis, escritas em 1773 
e dedicadas ao principe Esterhazy, revelam um abrandamento e aligeiramento estilis¬ 
tico comparavel ao das sinfonias e quartetos da mesma fase. As sonatas mais interes- 


3 As sonatas sao numeradas de acordo com o catalogo de van Hoboken e (entre parenteses) a 
excelente edigao em tres volumes de Christa Landon (Universal Edition, 13 337-13 339). 
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santes de meados e finais da decada de 1770 sao a n.° 32 (47) e a n.° 34 (53), 
respectivamente em Si e em Mi menor. 

De entre as ultimas sonatas de Haydn chamamos uma atengao especial para a 
n.° 49 (59), em M?, que foi composta em 1789-1790; os tres andamentos sao de 
proporgoes plenamente classicas, e o adagio, como o proprio Haydn declarou, e 
«profundamente significativo». Do periodo de Londres temos tres sonatas, n. 05 50-52 
(60-62), datadas de 1794-1795. O andamento lento da sonata em Mf e na tonalidade 
remota de Mi maior (preparado por uma passagem nessa mesma tonalidade no desen- 
volvimento do primeiro andamento) e tern uma sonoridade quase romantica, com os 
seus ornamentos chopinianos. 


As obras vocais de Haydn 

Em 1776 foi solicitado a Haydn que escrevesse um esbogo de autobiografia para 
uma enciclopedia austriaca; o compositor enviou um artigo cheio de modestia, onde 
citava, como as suas obras que mais exito haviam conhecido, tres operas, uma 
oratoria italiana (O Regresso de Tobias, 1774-1775) e uma versao do Stab at Mater — 
obra que ficou famosa em toda a Europa na decada de 1780. Nao pareceu a Haydn 
que valesse a pena referir as cerca de sessenta sinfonias que escrevera ate entao e, 
quanto a musica de camara, limitou-se a lamentar que os criticos de Berlim a tivessem 
por vezes apreciado com excessiva dureza. As reticencias de Haydn em relagao as 
sinfonias poderao ter ficado a dever-se ao facto de serem pouco conhecidas fora de 
Eszterhaza; e tambem possivel que nao se tenha apercebido plenamente da importan- 
cia das suas sinfonias e quartetos de cordas ate o sucesso das Sinfonias de Paris e de 
Londres lhe revelar a alta conta em que o mundo tinha as suas obras instrumentais. 
A posteridade, de um modo geral, veio a subscrever esta opiniao favoravel. 

As operas de Haydn tiveram grande exito no seu tempo, mas em breve vieram a 
ser excluidas do reportorio, so muito raramente voltando a ser levadas a cena. A opera 
ocupou boa parte do tempo e das energias de Haydn ao longo dos anos que passou 
em Eszterhaza. Alem das que ele proprio escreveu, Haydn arranjou, preparou e 
dirigiu ai cerca de setenta e cinco operas entre 1769 e 1790; Eszterhaza era, com 
efeito, apesar do isolamento, um dos grandes centros internacionais da opera, de 
importanciacomparavel, neste periodo, a cidadede Viena. O proprio Haydn escreveu 
seis pequenas operas em alemao, para marionetas, e pelo menos quinze operas ita- 
lianas. A maior parte destas ultimas eram no genero do dramma giocoso, com musica, 
onde abundavam o humor franco e a boa disposigao caracteristicos do compositor. 
Haydn escreveu tambem tres operas serias, sendo a mais famosa o «drama heroico» 
Armida (1784), notavel pelos recitativos acompanhados e pelas arias de proporgoes 
majestosas. Ainda assim, Haydn deve ter acabado por perceber que nao era pela opera 
que passava o seu futuro enquanto compositor. Em 1787 recusou uma encomenda de 
uma opera para a cidade de Praga, alegando desconhecer as condigoes locais e 
acrescentando que, fosse como fosse, «nao havia decerto nenhum homem que pudes- 
se comparar-se ao grande Mozart», que nessa alturaja escrevera o Figaro e o Don 
Giovanni. 

As cangoes de Haydn para voz solista com acompanhamento de teclado, em 
particular as doze que compos em 1794 sobre letras em ingles, constituem uma 


525 



parcela despretensiosa, mas muito valida, da sua obra. Alem das cangoes originais 
que compos, Haydn, com a colaboragao dos seus discipulos, arranjou cerca de 450 
airs escoceses e galeses para varios editores ingleses. 

A musica sacra de haydn — Escrita antes da decada de 1790, inclui uma missa que 
merece uma referencia especial: a Missa de Mariazell de 1782. Tal como muitos 
andamentos corais da mesma epoca, esta e numa variedade da forma sonata, com 
uma introdugao lenta. Haydn nao escreveu mais missas durante os catorze anos 
seguintes, em parte, sem duvida, porque um decreto imperial em vigor entre 1783 e 
1792 punha restrigoes a execugao de musica com acompanhamento orquestral nas 
igrejas. As ultimas seis missas, compostas entre 1796 e 1802 para o principe Nicolau 
II Esterhazy, espelham o recente interesse de Haydn pela sinfonia. Todas elas sao 
missas festivas, de proporgoes grandiosas, utilizando orquestra, coro e quatro vozes 
solistas. As missas de Haydn, tal como as de Mozart e da maioria dos restantes 
compositores setecentistas do Sul da Alemanha, tern um certo caracter flamejante, 
que nao deixa de apresentar afinidades com a arquitectura das igrejas barrocas aus- 
triacas onde eram executadas. Estas missas utilizam uma orquestra completa, in- 
cluindo tambores e trompetas, e sao escritas numa linguagem musical bastante seme- 
lhante a da opera e da sinfonia. Haydn, ocasionalmente criticado por escrever musica 
demasiado alegre para ser sacra, respondeu que ao pensar em Deus o seu coragao 
«saltava dejubilo» e que nao acreditava que Deus viesse a censura-lo por ele o louvar 
«de coragao alegre». 

Fiel a tradigao vienense, nas ultimas missas fazia alternar as vozes solistas com 
o coro; o que e novo nestas missas e o lugar de destaque ocupado pela orquestra e 
o facto de o estilo sinfonico e ate mesmo os principios formais da sinfonia impregna- 
rem estas obras do principio ao fim. Mantem-se, no entanto, alguns elementos tradi- 
cionais: o estilo geralmente contrapontistico da escrita para as vozes solistas, por 
exemplo, e as tradicionais fugas corais na conclusao do Gloria e do Credo. A mais 
conhecida das ultimas missas de Haydn e, provavelmente, a Missa in angustiis, 
tambem conhecida como Missa Lord Nelson, ou Missa Imperial, em Re menor, 
composta em 1798. Entre os muitos trechos dignos de referencia nesta obra, a bela 
musica do Incamatus e o final electrizante do Benedictus sao momentos particular- 
mente inspirados. Ao mesmo nivel artistico da Missa Nelson, refiram-se ainda a 
Missa in tempore belli (Missa em tempo de guerra, tambem conhecida como 
Paukenmesse, ou Missa com timbales), de 1796, a Theresienmesse, de 1799, e a 
Harmoniemesse (Missa com fanfarra), de 1802. 

As oratorias de haydn — A estada de Haydn em Londres deu-lhe a conhecer as 
oratorias de Haendel. Ao assistir ao Messias, em 1791, na abadia de Westminster, 
ficou tao comovido com o coro do aleluia que rompeu em lagrimas e exclamou: «Ele 
e o mestre de nos todos.» A descoberta que Haydn fez de Haendel transparece nos 
trechos corais das suas ultimas missas e, acima de tudo, nas oratorias^ Criagao eAs 
Estagoes do Ano. O texto de A Criagao baseia-se no livro do Genesis e no Paraiso 
Perdido de Milton; o de As Estagoes do Ano tern alguns pontos de contacto com o 
poema do mesmo nome de James Thomson, que fora publicado entre 1726 e 1730. 
Ambas as oratorias sao de inspiragao declaradamente religiosa, mas o deus de^l Cria- 
gao mais parece um artifice do que um criador no sentido biblico, enquanto Esta- 
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Pagina do manuscrito autografo de Haydn de Die Jahreszeiten (As Estagoes do Ano), oratoria 
estreadaem Vienaem 1801 (Viena, OesterreichischeNationalbibliothek) 

goes do Ano, embora comecem e acabem em ambiente religioso, sao o resto do tempo 
uma especie de Singspiel. Boa parte do encanto destas duas obras reside na sua 
ilustragao ingenua e afectuosa da Natureza e da alegria inocente do homem ao viver 
uma vida simples. As varias introduces e interludios instrumentais contam-se entre 
os melhores exemplos de musica programatica do final do seculo xvm. A descrigao 
do caos, no inicio de^4 Criagao, introduz harmonias romanticas que anunciam Wag¬ 
ner, enquanto a transigao entre o recitativo e o coro seguintes, culminando na soberba 
explosao coral sobre o acorde de Do maior, ao chegar as palavras e a luzfez-se, e um 
dos grandes golpes de genio de Haydn. Os coros «Os ceus estao dizendo» e «Ter- 
minada esta a gloriosa obra», de^4 Criagao, e o coro «Mas quern ousara transpor estas 
portas?», no final de As Estagoes do Ano, tern uma amplitude e um vigor verdadei- 
ramente haendelianos. Nenhuma musica consegue captar mais perfeitamente o estado 
de espirito de puro deleite na Natureza do que as arias «De verdura coberto» e 
«Vogando na espuma das ondas», de A Criagao, nem traduzir melhor o temor res- 
peitoso perante a majestade da Natureza do que os coros «Vede quao alto ele sobe» 
e «Escutai a voz grave e tremenda», de As Estagoes do Ano. O recitativo acompa- 
nhado «Abrindo o seu fertil ventre», de A Criagao, onde se descreve a criaCo dos 
animais, e um exemplo encantador de descriQao musical homoristica, enquanto o coro 
«Alegre corre a bebida» e a aria e coro «Um rico senhor, que muito amara», de As 
Estagoes do Ano, reflectem a simpatia de Haydn pelos prazeres da gente simples. Tal 
como nas missas, tambem nas oratorias Haydn combina de forma eficaz as vozes 
solistas com o coro. Estas obras sao, em toda a historia da musica, uma das mais 
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extraordinarias manifestagoes de frescura e vigorjuvenil por parte de um compositor 
deidade avangada. 


Wolfgang Amadeus Mozart 

infancia e adolescencia de mozart —Mozart (1756-1791) nasceu em Salisburgo, 
cidade que entao fazia parte do territorio da Baviera (e que hoje fica na Austria). 
Salisburgo era sede de arcebispado, uma das numerosas unidades politicas quase 
independentes do Imperio Germanico; tinha longa tradigao musical, era um animado 
centro de provincia no dominio das artes. O pai de Mozart, Leopold, foi membro da 
capela do arcebispo e mais tarde seu segundo mestre de capela; era um compositor 
de algum talento e renome e autor de um famoso tratado sobre a arte de tocar violino. 
Desde a mais tenra infancia Wolfgang revelou um talento musical tao prodigioso que 
o pai abandonou todas as outras ambigoes e dedicou-se a ensinar o rapaz e a exibir 
os seus dotes numa serie de viagens que os levaram a Franga, a Inglaterra, a Holanda 
e a Italia, bem como a Viena e as principais cidades da Austria. 

Entre os 6 e os 15 anos de idade, Mozart passou mais de metade do tempo em 
viagem e em permanente exibigao. Em 1762 eraja um virtuoso do teclado e em breve 
se tornou tambem um bom organista e violinista. Em crianga, as exibigoes publicas 
incluiam nao apenas a execugao de pegas estudadas, como tambem a leitura de 
concertos a primeira vista e a improvisagao de variagoes, fugas e fantasias. Entretan- 
to, tambem compunha: escreveu os primeiros minuetes aos 6 anos de idade, a pri¬ 
meira sinfonia pouco antes dos 9, a primeira oratoria aos 11 anos e a primeira opera 
aos 12. As suas mais de 600 composigoes estao inventariadas e numeradas no cata- 
logo tematico compilado em 1862 por L. von Kochel e periodicamente actualizado 
em novas edigoes que vao incorporando os resultados da moderna investigagao; a 
numeragao Kochel, ou «K.», e universalmente utilizada para identificar as composi¬ 
goes de Mozart. 

Gragas aos excelentes ensinamentos do pai, e mais ainda as muitas viagens que 
fez durante os anos da sua formagao, o jovem Mozart familiarizou-se com todos os 
tipos de musica que se escrevia e se ouvia na Europa do seu tempo. Mozart absorvia 
tudo o que lhe agradava com uma facilidade extraordinaria. Imitava, mas, ao imitar, 
melhorava os seus modelos, e as ideias que o influenciaram nao so se repercutiram 
nas suas produgoes do momento, como continuaram a desenvolver-se no seu espirito, 
vindo por vezes a dar fruto muitos anos mais tarde. A sua obra foi, assim, uma sintese 
de estilos nacionais, um espelho onde se reflectiu a musica de toda esta epoca, 
iluminada pelo seu genio excepcional. 

Mozart foi um compositor fluente, ou pelo menos nao deixou quaisquer indicios 
de que o processo de composigao fosse para ele uma luta. Recebera uma formagao 
completa e sistematica desde os primeiros anos de vida e conseguia apreender instan- 
taneamente cada nova experiencia musical. Compunha todos os dias a horas certas. 
Geralmente, comegava por desenvolver mentalmente as ideias, numa intensa e alegre 
concentragao, ate aos mais infimos pormenores. Escreveras pegas era, pois, simples- 
mente, passar ao papel de musica uma estrutura que tinha ja, por assim dizer, diante 
dos olhos; por isso conseguia rir, brincar e conversar enquanto «compunha». Ha em 
tudo isto qualquer coisa de milagroso, algo que e ao mesmo tempo infantil e divino. 
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Ojovem Mozart tocando cravo num cha em casa doprincipe de Conti, em Paris. Oleo de 
Michel-Barthelemy Ollivier, 1766 (Paris, Museu do Louvre) 


e, embora a investiga^ao recente tenha nalguns casos revelado haver mais trabalho e 
mais revisao do que se pensava no processo criador de Mozart, a aura de milagre 
permanece. Foi talvez essa aura que fez dele, e nao de Haydn, o heroi musical da 
primeira gerat^ao romantica. 

As primeiras obras — A primeira fase pode ser considerada como correspondendo aos 
anos de aprendizagem e viagens de Mozart. Durante todo esse tempo Mozart esteve 
sob a tutela do pai — completamente, no tocante as questoes praticas e, em grande 
medida tambem, no dominio musical. A rela^ao entre pai e filho e interessante. Leo¬ 
pold Mozart reconhecia e respeitava plenamente o genio do filho, orientando todos 
os esfor^os no sentido de promover a carreira de Mozart e de lhe assegurar um cargo 
digno e seguro, objectivo que nunca veio a atingir; a sua atitude para com o filho era 
a de um mentor e amigo dedicado, notavelmente isenta, no conjunto, de motivates 
egoistas. As viagens de infancia de Mozart foram muito ricas em experiences mu- 
sicais. Em Junho de 1763 a familia inteira — pai, mae, Wolfgang e a talentosa irma 
mais velha, Marianne («Nannerl») — partiu para uma viagem que incluiu prolonga- 
das estadas em Paris e em Londres. Regressaram a Salisburgo em Novembro de 1766. 
Durante o tempo que passaram em Paris o jovem Mozart interessou-se pela musica 
de Johann Schobert, que desenvolvera um estilo de escrita para cravo onde imitava 
o efeito de uma orquestra atraves de uma densa figura^ao harpejada, contrastando 
com passagens tranquilas de uma textura mais leve. Mozart arranjou um andamento 
da sua sonata Opus 17, n.° 2, integrando-o num concerto para piano (K. 39). 
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Outra influencia importante e duradoura foi a de Johann Christian Bach, que o 
rapaz conheceu pessoalmente em Londres. A obra de Bach abarcava os mais variados 
generos dentro da musica de tecla, da musica sinfonica e da opera, e o mesmo viria 
mais tarde a suceder com a obra de Mozart. Bach enriqueceu todos estes generos com 
a variedade ritmica, melodica e harmonica que caracterizava a opera italiana da 
epoca. Os seus constantes temas allegro, o bom gosto no uso das appoggiaturas e das 
tercinas, as ambiguidades harmonicas geradoras de tensao, os contrastes tematicos 
constantes, devem ter seduzido Mozart, porque todos estes aspectos vieram a tornar- 
-se caracteristicas permanentes da sua escrita 4 . Em 1772 Mozart escreveu arranjos de 
tres sonatas de Bach — os concertos para piano K. 107, 1-3. Sao bem significativos 
os paralelos entre a abordagem formal do concerto por Mozart e por Bach, apontados 
mais adiante a proposito de N A W M 119 e 120. 

Uma visita a Viena, em 1768, levou o precoce Mozart, entao com 12 anos, a 
compor, entre outras coisas, uma opera bufa em italiano. La finta semplice (A Falsa 
Simploria, estreada apenas no ano seguinte, em Salisburgo), e um cativante Singspiel 
alemao, Bastien und Bastienne. Os anos de 1770 a 1773 foram quase inteiramente 
preenchidos por viagens pela Italia, donde Mozart voltou mais italianizado do que 
nunca e profundamente insatisfeito com a estreiteza das suas perspectivas de futuro 
em Salisburgo. Os principais acontecimentos destes anos foram a estreia de duas 
opere serie em Milao, Mitridate (1770) e Ascanio in Alba (1772), e uma temporada 
de estudo do contraponto com o padre Martini em Bolonha. Os primeiros quartetos 
de cordas de Mozart datam tambem destes anos em Italia. A influencia dos sinfonistas 
italianos — Sammartini, por exemplo — sobre Mozart transparece nas sinfonias es- 
critas entre 1770 e 1773, especialmente as K. 81, 95, 112, 132, 162 e 182; mas uma 
nova for^a, Joseph Haydn, marcaja de forma evidente algumas outras sinfonias deste 
periodo, em particular a K. 113 (composta em Julho de 1772). 


As primeiras obras-primas de Mozart 

MOZART E HAYDN — Uma estada em Viena no Verao de 1773 proporcionou a Mozart 
um reatar do contacto com a musica de Haydn, que a partir de entao se tornou 
um factor cada vez mais importante na vida criadora de Mozart. Em duas sinfonias 
que Mozart compos no final de 1773 e no inicio de 1774, as suas primeiras 
obras-primas neste genero, sao dignos de registo tanto os pontos de contacto com a 
obra de Haydn como a sua independencia em relagao a este modelo. A sinfonia 
em Sol menor (K. 183) e um produto do movimento Sturm und Drang, que encon- 
trava tambem expressao, nesses anos, nas sinfonias de Haydn. E uma pe^a notavel, 
nao so pelo seu caracter intenso e serio, como tambem pela unidade tematica e pelas 
propor 9 oes formais mais amplas, em compara^ao com as anteriores sinfonias de 
Mozart. Mozart foi muito menos ousado do que Haydn no dominio das concepgoes 
formais. Os seus temas, ao inves dos de Haydn, quase nunca dao a impressao de 
terem sido inventados, tendo principalmente em vista as suas possibilidades de desen- 


4 Compare-se, por exemplo, o inicio da sonata para tecla n.° 1, Op. 2, de J. C. Bach, ilustrado 
em William Newman, The Sonata in the Classic Era (Chapei Hill, 1963), ex. 116, p. 710, com o 
inicio de K. 315c de Mozart. 
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volvimento motivico; pelo contrario, um tema de Mozart e geralmente completo em 
si mesmo, e a capacidade inventiva deste compositor e tao rica que ele, por vezes, 
dispensapura e simplesmente a secQao de desenvolvimento, escrevendo, em vez dela, 
um tema inteiramente novo (como acontece no primeiro andamento do quarteto de 
cordas K. 428). Ainda ao contrario de Haydn, Mozart inclui quase sempre um 
segundo tema (ou temas) contrastante, de carater lirico, nos andamentos allegro em 
forma sonata, embora muitas vezes conclua a exposi^ao com uma reminiscencia do 
primeiro tema; uma vez mais, ao inves de Haydn, raramente surpreende o ouvinte 
fazendo altera 9 oes importantes na ordem ou no tratamento dos materiais na recapi- 
tulagao. 

sonatas para piano e violino — Entre 1774 e 1781 Mozart viveu a maior parte do 
tempo em Salisburgo, onde a estreiteza da vida provinciana e a falta de oportunidades 
musicais o impacientavam cada vez mais. Numa tentativa infrutifera para melhorar a 
sua situa 9 ao profissional, partiu para uma nova viagem em Setembro de 1777, na 
companhia da mae, passando desta vez por Munique, Mannheim e Paris. Todas as 
esperan^as de obter um bom cargo na Alemanha foram frustradas, e a perspectiva de 
uma carreira de sucesso em Paris tambem nao se concretizou. A estada em Paris foi, 
alem disso, ensombrada pela morte da mae em Julho de 1778, tendo Mozart regres- 
sado a Salisburgo no inicio de 1779 mais descontente do que nunca. Nao obstante, 
ia fazendo progressos constantes enquanto compositor. Entre as obras importantes 
deste periodo contam-se as sonatas para piano K. 279-284 (Salisburgo e Munique, 
1774-1775), K. 309 e 311 (Mannheim, 1777-1778), K. 310 e 330-333 (Paris, 1778) 
e varias series de varia^oes para piano, incluindo as variagoes sobre a aria francesa 
Ah, vous dirais-je maman (K. 265, Paris, 1778). As varia 9 oes destinavam-se certa- 
mente aos alunos de Mozart, mas as sonatas eram tocadas pelo proprio compositor 
como parte do seu reportorio de concerto. Ate esta data Mozart tinha por costume 
improvisar estas pe 9 as sempre que necessario, de forma que so muito poucas das suas 
primeiras composi 9 oes para piano solista chegaram ate nos. 

As sonatas K. 279-284 foram certamente concebidas para serem publicadas con- 
juntamente: cada uma foi escrita numa das tonalidades maiores do circulo de quintas 
entre Re e Mi, e as seis obras apresentam uma grande variedade de forma e conteudo. 
As duas sonatas de Mannheim tern allegros brilhantes e vistosos e andantes graciosos 
e ternos. As sonatas de Paris sao das composi 9 oes mais conhecidas de Mozart dentro 
deste genero: a sonata tragica em La menor (K. 310), a sua contrapartida ligeira em 
Do maior (K. 330), a sonata em La maior com as varia 9 oes e o rondo alia turca 
(K. 331) e duas das sonatas mais caracteristicamente mozartianas, as sonatas em Fa 
maior e em Sif maior (K. 332 e 333). 

As sonatas para piano de Mozart estao estreitamente relacionadas com as sonatas 
para piano e violino; as primeiras que Mozart escreveu neste segundo genero eram 
apenas, segundo a tradi 9 ao do seculo xvni, simples pe 9 as para piano com um acom- 
panhamento facultativo de violino. As primeiras obras de Mozart em que os dois 
instrumentos sao tratados em pe de igualdade sao as sonatas escritas em Mannheim 
e Paris em 1777 e 1778 (K. 296, 301-306), entre as quais merecem especial destaque 
a sonata em Mi menor (K. 304), pela intensidade emotiva excepcional do primeiro 
andamento, e a sonata em Re maior (K. 306), pelo seu estilo bilhante, proximo do 
estilo dos concertos. 
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A maior parte da musica de Mozart foi composta, quer por encomenda, quer para 
uma ocasiao concreta; mesmo nas obras que, aparentemente, nao se destinavam a 
execugao imediata, Mozart tinha em mente um tipo bem definido de interprete ou de 
publico potencial e levava em conta as respectivas preferences. Como todos os seus 
contemporaneos, era um «compositor comercial», na medida em que nao se limitava 
a alimentar a esperanga de que a sua musica viesse um dia a ser interpretada: tomava 
como dado adquirido que seria executada, agradaria ao publico e lhe daria dinheiro a 
ganhar. Ha, evidentemente, algumas composigoes que nao tern grande valor fora da 
ocasiao mundana ou comercial para que foram escritas — por exemplo, as muitas 
series de dangas que produziu para os bailes de Viena nos quatro ultimos anos de vida. 
Mas ha tambem outras obras que, embora compostas apenas com o modesto objectivo 
de proporcionar musica ambiente ou um divertimento ligeiro para esta ou aquela ocasiao 
efemera, tern uma importancia musical que transcende em muito o proposito original. 

serenatas — Estao neste grupo as pegas, datando na sua maioria da decada de 1770 
e do inicio da decada de 17 80, que Mozart compos para festas ao ar livre, serenatas, 
casamentos, aniversarios ou concertos caseiros com os seus amigos e protectores e a 
que, geralmente, deu o nome de «serenata» ou «divertimento». Algumas sao como 
pegas de camara para cordas, com dois ou mais instrumentos de sopro suplementares; 
outras, escritas para seis ou oito instrumentos de sopro agrupados aos pares, destina- 
vam-se a ser executadas ao ar livre; outras ainda aproximam-se do estilo da sinfonia 
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Autografo daserenata em Si*para instrumentos de sopro K. 370a (361), de 1781-1784 
(Washington, D. C, Biblioteca do Congresso) 


































































ou do concerto. Todas tem em comum uma certa simplicidade despretensiosa do 
material e do tratamento, um encanto formal adequado ao proposito para que eram 
escritas. Exemplos de pegas analogas a musica de camara sao o divertimento em Fa 
(K. 247) para cordas e duas trompas composto em Salisburgo em Junho de 1776, os 
divertimentos em Si (K. 287) e Re (K. 334) e o septeto em Re (K. 251). As pegas para 
instrumentos de sopro sao ilustradas pelos breves divertimentos de Salisburgo (por 
exemplo, K. 252) e por tres serenatas mais longas e mais sofisticadas escritas em 
Munique e Viena em 1781 e 1782: K. 361, em St, K. 375, em Mi, e a enigmatica 
serenata em Do menor (K. 388) — enigmatica porque tanto a tonalidade como o 
caracter serio da musica (incluindo um minuete canonico) parecem pouco apropriados 
ao tipo de ocasiao para que este genero de pegas era geralmente escrito. A mais 
conhecida das serenatas de Mozart e Eine Kleine Nachtmusik (K. 525), uma obra em 
cinco andamentos originalmente escrita para quarteto de cordas, mas hoje geralmente 
executada por um pequeno conjunto de cordas; foi composta em 1787, mas nao 
sabemos para que ocasiao (se e que Mozart a escreveu para alguma ocasiao especial). 
Encontramos elementos concertisticos nas tres serenatas de Salisburgo em Re (K. 203, 
204, 320), cada uma das quais tem interpolados dois ou tres andamentos, onde se 
destaca o violino solista. A Serenata Haffner, de 1776, e o exemplo mais nitido do 
estilo concertistico-sinfonico, e a Sinfonia Haffner (1782) foi originalmente escrita 
como uma serenata com uma marcha introdutoria e final e com um minuete suple- 
mentar entre o allegro e o andante. 

concertos para violino — Entre as composigdes notaveis da segunda fase de Mozart 
contam-se os concertos para violino K. 216, 218 e 219, respectivamente em Sol, Re 
e La, todos do ano de 1775, o concerto para piano em Mi, K. 271 (1777), com o 
romantico andamento lento qtcyDo menor, e a expressiva sinfonia concertante K. 364, 
em Mi, para violino e viola solistas com orquestra. Estes tres concertos para violino 
sao as ultimas obras de Mozart neste genero. O concerto para piano K. 271, em con- 
trapartida, e apenas o primeiro de uma longa serie dentro das suas obras de maturi- 
dade, uma serie que atinge o ponto mais alto nos concertos do periodo de Viena. 

musica sacra — Dado o cargo oficial do pai na capela do arcebispo e as proprias 
obrigagoes profissionais em Salisburgo —primeiro como primeiro violino e depois 
como organista—, era natural que Mozart escrevesse regularmente musica sacra 
desde tenra idade. Com raras excepgoes, no entanto, as missas, motetes e outras 
composigoes sobre textos sagrados nao se incluem entre as suas obras mais impor- 
tantes. As missas, tal como as de Haydn, sao quase sempre na linguagem sinfonico- 
-operatica entao em voga, entremeada, de acordo com a tradigao, de fugas em mo- 
mentos determinados, tudo isto para coro e solistas em alternancias livres, com 
acompanhamento orquestral. Exemplo desta formula e a Missa da coroagao em Do 
(K. 317), composta em Salisburgo em 1779. A melhor das suas missas e & Missa em 
Do menor (K. 427), que compos em cumprimento de uma promessa por altura do 
casamento, em 1782, embora o Credo e o Agnus Dei nunca tenham sido terminados. 
E de sublinhar que Mozart nao a escreveu por encomenda, mas sim, aparentemente, 
para responder a uma necessidade interior. Igualmente devota e profunda, embora 
breve e num estilo homofonico simples, e outra composigao sacra, o motete Ave 
verum (K. 618, 1791). 
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outras obras de salisburgo — A ultima composigao importante de Mozart antes da 
sua partida para Viena foi a opera Idomeneo, estreada em Munique em Janeiro de 
1781. Idomeneo e a melhor das opere serie de Mozart. A musica, mau-grado um 
libreto bastante inabil, e dramatica e de uma grande vivacidade descritiva. Os nume- 
rosos recitativos acompanhados, o papel de destaque atribuido ao coro e a presenga 
de cenas espectaculares atestam a influencia de Gluck e da tragedie lyrique francesa. 


O periodo vienense 

Quando, em 1781, Mozart decidiu, contra a opiniao do pai, deixar o servigo do 
arcebispo de Salisburgo e instalar-se em Viena, estava optimista quanto as perspectivas 
futuras. Os primeiros anos que ai passou foram, efectivamente, bastante prosperos. 
O seu Singspiel Die Entfuhrung aus dem Serail (O Rapto do Serralho, 1782) foi 
levado a cena inumeras vezes; Mozart tinha todos os alunos de familias distintas que 
se dispusesse a aceitar, era o idolo do publico vienense, quer como pianista, quer como 
compositor, e durante quatro ou cinco temporadas levou a vida agitada de um musico 
independente de sucesso. Mas depois o publico voluvel abandonou-o, os alunos desa- 
pareceram, as encomendas come^aram a rarear, as despesas familiares aumentaram, a 
saude declinou e, pior do que tudo, nao conseguiu obter um posto permanente com 
rendimento fixo, excepto um insignificante cargo honorario de compositor de musica 
de camara do imperador, para que foi nomeado em 1787, com um salario inferior a 
metade do que auferia o seu predecessor, Gluck. As paginas mais pateticas da corres¬ 
pondence de Mozart sao as cartas suplicantes escritas entre 1788 e 1791 ao seu amigo 
e correligionario da magonaria, o comerciante Michael Puchberg, de Viena. Diga-se, 
em abono de Puchberg, que este sempre correspondeu aos apelos de Mozart. 

A maior parte das obras que imortalizaram o nome de Mozart foram escritas 
durante os seus dez ultimos anos de vida, em Viena, quando, entre os 25 e os 35 anos 
de idade, se cumpriram as promessas da sua infancia e adolescencia. A sintese 
perfeita entre a forma e o conteudo, entre os estilos galante e erudito, entre o requinte 
e o encanto, por um lado, e a profundidade da textura e dos sentimentos, por outro, 
foi, enfim, atingida em todos os tipos de composigao. As principais influences que 
Mozart sofreu neste periodo foram a de Haydn, cuja obra continuou a estudar aten- 
tamente, e a de J. S. Bach, cuja musica so entao descobriu. Mozart ficou a dever esta 
ultima experience ao barao Gottfried van Swieten, que, nos anos que passara como 
embaixador da Austria em Berlim (1771-1778) se tornara um entusiasta da musica 
dos compositores da Alemanha do Norte. Van Swieten era bibliotecario da corte 
imperial e um amador atento de musica e literatura; foi ele que mais tarde escreveu 
os libretos das duas ultimas oratorias de Mozart. Em casa de van Swieten, em sessoes 
semanais de leitura ao longo do ano de 1782, Mozart conheceu a Arte da Fuga, 
O Cravo Bern Temperado, as trio sonatas e outras obras de Bach. Escreveu arranjos 
de varias fugas de Bach para trio ou quarteto de cordas (K. 404a, 405); outro resul- 
tado imediato deste seu novo interesse foi a sua fuga em Do menor para dois pianos 
(K. 426). A influencia de Bach foi profunda e duradoura; manifesta-se no uso cres- 
cente da textura contrapontistica nas ultimas obras de Mozart (por exemplo, na ultima 
sonata para piano, K. 576) e na atmosfera profundamente seria de A Flauta Magica 
e do Requiem. 


534 



Das composigoes solisticas para piano do periodo de Viena, as mais importantes 
sao a fantasia e sonata em Do menor (K. 475 e 457). A fantasia, pelas suas melodias 
e modulagoes, anunciaja a musica de Schubert, enquanto a sonata e nitidamente o 
modelo da sonate pathetique de Beethoven. Obras para teclado deste periodo sao 
tambem a sonata em Re maior para dois pianos (K. 448, 1781) e a mais perfeita de 
todas as sonatas de Mozart a quatro maos, a sonata em Fa maior (K. 497, 1786). No 
dominio da musica de camara para varios tipos de conjuntos ha um numero impres- 
sionante de obras-primas, de que nao podemos deixar de citar as seguintes: a sonata 
para violino em La maior (K. 526), os trios com piano em Si (K. 502) e em Mi maior 
(K. 542), os quartetos com piano em Sol menor (K. 478) e em Mi maior (K. 493), o 
trio de cordas (K. 563) e o quinteto com clarinete (K. 581). 

Os quartetos haydn — Em 1785 Mozart publicou seis quartetos de cordas dedicados 
a Joseph Haydn como testemunho da sua gratidao por tudo o que aprendera com o 
compositor mais velho. Estes quartetos foram, como Mozart diz na carta dedicatoria, 
«fruto de um longo e laborioso esforgo», e, na realidade, o numero invulgarmente 
grande de correcgoes e revisoes do manuscrito confirma esta afirmagao. Mozart ja 
anteriormente tinha sido marcado pelos quartetos Opp. 17 e 20 de Haydn, que 
procurara imitar nos seis quartetos (K. 168-173) compostos em Viena no ano de 
1773. Alguns anos mais tarde, os quartetos Opus 33 de Haydn (1781) deram plena 
consistencia a tecnica do desenvolvimento tematico disseminado ao longo de toda a 
pega, com absoluta igualdade dos quatro instrumentos. Os seis Quartetos Haydn , de 
Mozart (K. 387, 421, 428, 458, 464, 465), revelam sua capacidade amadurecida de 
absorver a essencia das realizagoes de Haydn sem se transformar em mero imitador. 

Os trechos que mais se aproximam da atmosfera e dos temas haydnianos sao o 
primeiro e o ultimo andamentos do quarteto em Si' (K. 458), enquanto o adagio tern 
harmonias a que podemos dar o nome de romanticas [exemplo 14.2, a)]. O quarteto 

Exemplo 14.2 — Wolfgang Amadeus Mozart, temas de quartetos 


a) Quarteto K. 458, adagio 




















em Re menor (K. 421) traduz um estado de espirito sombrio e fatalista. As nota- 
veis falsas relagoes da introdugao lenta ao primeiro andamento do quarteto em Do 
maior (K. 465) valeram a esta obra o nome de Quarteto das Dissonancias [exemplo 
14.2, b)]. 

Ao contrario de Haydn e Beethoven, nao foi nos quartetos, mas nos quintetos, que 
Mozart revelou mais plenamente o seu genio de compositor de musica de camara. Os 
quintetos em Do maior (K. 515) e em Sol menor (K. 516), ambos compostos na 
Primavera de 1787, sao comparaveis as ultimas duas sinfonias nestas mesmas tona- 
lidades. Outra obra-prima e o quinteto com clarinete em LA (K. 581), composto 
aproximadamente na mesma altura que a opera bufa Cosifan tutte e de atmosfera 
analoga a desta obra. 

Entre as sinfonias vienenses de Mozart contam-se a Sinfonia Haffner (K. 385), a 
Sinfonia de Praga, em Re maior (K. 504), a encantadora Sinfonia de Linz, em Do 
maior (K. 425), e as suas ultimas e maiores obras deste genero, as sinfonias em M/* 
(K. 543), Sol menor (K. 550) e Do maior (a Jupiter, K. 551). Estas tres sinfonias 
foram escritas num espago de seis semanas no Verao de 1788. 

Os concertos para piano e orquestra — Entre as produgoes dos anos vienenses de 
Mozart ha que reservar um lugar de destaque aos dezassete concertos para piano. 
Foram todos escritos com o objectivo de aumentar o reportorio de obras novas para 
concertos, e a ascensao e declinio da popularidade de Mozart em Viena podem ser 
aproximativamente medidos a partir do numero de concertos novos que ele conside- 
rou necessario fornecer em cada ano: tres em 1782-1783, quatro em cada uma das 
duas temporadas seguintes, de novo tres em 1785-1786 e apenas um em cada uma das 
duas temporadas seguintes; depois disso, mais nenhum ate ao ultimo ano da sua vida, 
quando tocou um concerto novo (K. 595) num espectaculo organizado por outro 
musico. Os tres primeiros concertos de Viena (K. 414, 413, 415) eram, conforme 
Mozart escreveu numa carta ao pai, «um meio-termo feliz entre o demasiado facil e 
o demasiado dificil... muito brilhantes, agradaveis ao ouvido, e naturais, sem serem 
insipidos. Aqui e ali ha passagens que so os conhecedores poderao saborear devida- 
mente; mas estas passagens estao escritas de tal forma que os menos doutos nao 
poderao deixar de as apreciar, embora sem saberem porque 5 .» O concerto seguinte 
(K. 449, em Mi), originalmente escrito para um aluno, veio mais tarde a ser tocado 
por Mozart com «invulgar exito», como ele proprio sublinhou. Seguem-se depois tres 
concertos magnificos, todos concluidos, ao ritmo de um por mes, na Primavera de 
1784: K. 450, em St, K. 451, em Re (ambos, nas palavras do proprio Mozart, 
«concertos para fazer suar o executante»), e o mais intimista e cativante, K. 453, em 
Sol. Tres dos quatro concertos de 1784-1785 sao tambem obras de primeira grandeza: 
K. 459, em Fa, K. 466, em Re menor (o mais dramatico e o mais frequentemente 
executado dos concertos de Mozart), e K. 467, em Do, sinfonico e de amplas propor- 
goes. No Inverno de 1785-1786, enquanto trabalhava n'As Bodas de Figaro, Mozart 
escreveu mais tres conceitos, sendo os dois primeiros (K. 482, em Mi', e K. 488, em 
La) comparativamente mais ligeiros na atmosfera, enquanto o terceiro (K. 491, em Do 
menor) e uma das suas grandes criagoes tragicas. O grande conceito em Do maior de 

5 Carta datada de 23 de Dezembro de 1782, trad. ing. in Emily Anderson (dir.), The Letters of 
Mozart and His Family, Londres, Macmillan, Nova Iorque, W. W. Norton, 1986. 
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Dezembro de 1786 (K. 503) pode ser considerado como a contrapartida triunfal do 
concerto K. 491. Um dos dois restantes concertos e o famoso Concerto da coroagao, 
em Re (K. 537), assim chamado porque Mozart o tocou num concerto em Frankfurt 
em 1790, durante as festividades da coroaQao do imperador Leopoldo II. O ultimo 
concerto de Mozart, K. 595, em St, ficou concluido em Janeiro de 1791. 

O concerto, em particular o concerto para piano, adquiriu na obra de Mozart uma 
relevancia que nao teve na de nenhum outro compositor da segunda metade do seculo 
xvin. No dominio da sinfonia e do quarteto Haydn esta a altura de Mozart, mas os 
concertos deste ultimo sao incomparaveis. Nemmesmo as sinfoniasrevelam identica 
riqueza inventiva, tamanho folego e vigor de concep 9 ao, igual subtileza e engenho no 
desenvolvimento das ideias musicais. 


NAWM 120 — WOLFGANG AMADEUS MOZART, CONCERTO PARA PIANO EM Ld MAIOR, K. 488: 

allegro 

A primeira sec 9 ao orquestral de 66 compassos contem ao mesmo tempo os elementos 
de uma exposi 9 ao da forma sonata e do ritornello de um concerto barroco; tern a 
variedade tematica e a cor orquestral — em particular nas belas passagens apenas para 
o coro dos instrumentos de sopro — da exposi 9 ao sinfonica, mas, tal como o ritornello 
barroco, e numa unica tonalidade e inclui um tutti de transi 9 &o (comp. 18 a 30), que 
reaparece em diversas tonalidades ao longo do andamento, como o tutti do concerto 
barroco. A manuten 9 ao do dispositivo do ritornello afecta ainda a forma sonata noutro 
aspecto fundamental: em vez de uma unica exposi 9 ao, ha duas, uma orquestral e outra 
a cargo do solista, com acompanhamento da orquestra. [Encontramos um dispositivo 
semelhante no concerto para cravo ou clavicordio de J. C. Bach (NAWM 119), p. 561]. 
A primeira sec 9 ao orquestral apresenta, tal como o allegro sinfonico, tres grupos 
tematicos. O primeiro e construido sobre uma melodia graciosa e simetrica de oito 
compassos. O tutti de transi 9 ao acima referido serve depois de ponte para um segundo 
tema fluente e um tanto lamentoso (comp. 30). Um animado tutti final (comp. 46) 
regressara tambem duas vezes no andamento como segundo elemento do ritornello. 
Esta exposi 9 ao orquestral e inteiramente na tonica. Em seguida o pianista inicia a sua 
exposi 9 ao do primeiro tema, delicadamente omamentada e discretamente acompanha- 
da pela orquestra. O tutti de transi 9 ao do comp. 18 abre entao a ponte modulante, 
completada por figura 9 ao modulante no piano, e chega a tonalidade do segundo tema, 
Mi maior (comp. 98), que e aqui retomada pelo solista. O material da sec 9 ao orquestral 
final e entao adaptado ao piano (comp. 114), e a exposi 9 ao termina com uma repeti 9 ao 
do tutti de transi 9 ao, agora na dominante. 

Em vez de ser um desenvolvimento deitas ideias, como e habito nos andamentos 
deste tipo, a sec 9 ao que se segue a exposi 9 ao e um dialogo, baseado em material novo, 
entre o piano e os instrumentos de sopro, fimcionando as cordas como grupo de 
ripieno. Esta sec 9 ao e a ocasiao escolhida para diversas incursoes em tonalidades 
estranhas — Mi menor, Do maior, Fa maior—, culminando com uma pedaleira de 
vinte compassos na dominante. 

Na recapitula 9 ao o tutti de transi 9 ao volta de novo a aparecer como ponto de 
partida da ponte modulante. E faz-se ouvir ainda mais uma vez — sendo dramatica- 
mente interrompido pelo novo tema do «desenvolvimento» — quando a orquestra 
atinge o momento mais tenso do concerto, um acorde de quarta e sexta, no qual se 
detem. Neste ponto, o solista deve improvisar uma longa cadenza. Conhecemos hoje, 
alem da cadenza autografa de Mozart, um bom numero de outras; a maioria dos 
executantes actuais tocam esta ou aquela candenzas escritas por varios compositores 
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e interpretes ao longo dos anos. O andamento termina com o mesmo tutti que rematou 
a exposigao orquestral. Podemos esquematiza-lo da seguinte forma: 

Exposigao orquestral Exposigao a solo 


Compasso 1 

18 

30 46 

67 82 

98 114 

P 

Transigao tutti 

S K (tutti final) 

P Transigao tutti 

S K 


Ritornello A 

Ritornello B 

Ritornello A 


Tonalidade 

Tonica 


Tonica 

Dominante 


Desen volvim ento Recapitulagao 



137 

143 198 

213 229 244 

284 297 

299 


Novo P 

Transigao S K 

Final Cadenza 

Final 

Transigao tutti 

material 

Tutti 

Tutti 

Tutti 

Ritornello A 


Ritornello A 

Ritornello B 

Ritornello B 


Modula^ao Tonica 

Nota. — P = grupo primario: S = grupo secundario; K = sec^ao final. 

O concerto classico, nos moldes em que o ilustram os concertos de Mozart para 
piano e orquestra, mantem alguns aspectos do concerto barroco. Tern a mesma se- 
quencia de tres andamentos rapido-lento-rapido. O primeiro andamento e numa 
forma modificada de concerto-ritornello; na verdade, a forma do primeiro allegro ja 
foi definida como constando de «tres frases principals executadas pelo solista, que 
sao enquadradas entre quatro frases subsidiarias executadas pela orquestra como 
ritornello^.» O segundo andamento e uma especie de aria; o finale tern geralmente 
uma feigao popular ou de danga. 

Um exame atento de um dos primeiros andamentos de Mozart, o allegro do 
concerto K. 488 em la maior (NAWM 120), revelara ate que ponto o ritornello do 
concerto barroco se entretece com a.forma sonata. 

A estrutura deste allegro nao corresponde exactamente, e claro, a dos outros 
primeiros andamentos de Mozart. As exposigoes orquestrais e as recapitulagoes sao 
particularmente variadas, omitindo um ou mais elementos do material tematico ou 
final do solista; nalguns casos e o tutti da transigao que perde importancia, noutros 
o tutti final, mas, nas suas grandes linhas, o esquema indicado e geralmente valido. 

O segundo andamento de um concerto de Mozart e como uma aria lirica, com um 
andamento andante, larghetto ou allegretto; pode ser na subdominante da tonalidade 
principal, ou (mais raramente) na dominante ou na relativa menor; a forma, embora 
extremamente variada nos aspectos de pormenor, e na maioria dos casos uma variante 
da estrutura de sonata sem desenvolvimento, ou, menos frequentemente, uma forma 
tripartida (ABA), como sucede na Romanza do concerto K. 466. O finale tipico e um 
rondo ou um rondo-sonata sobre temas de caracter popular, que sao tratados num 
luminoso estilo virtuosistico, com oportunidade para uma ou mais cadenzas. Embora 
estes concertos fossem pegas espectaculares, destinadas a deslumbrar o publico, 
Mozart nunca permitiu que este elemento exibicionista adquirisse uma importancia 
exagerada; salvaguardou sempre um equilibrio saudavel entre os trechos orquestrais 
e solisticos, e o seu ouvido era infalivel quando se tratava de explorar as inumeras 
combinagoes de colorido e textura possiveis a partir da interacgao entre o piano e os 
instrumentos da orquestra. Alem disso, a finalidade publica imediata dos concertos 

6 H. C. Koch, Introductory Essay on Composition, New Haven, 1983, p. 210. 
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nao impediu Mozart de utilizar este genero musical para algumas das suas expressoes 
mais profundas. 

As operas de mozart — Depois de Idomeneo, Mozart nao escreveu mais nenhuma 
opera seria, excepto La clemenza di Tito (A Clemencia de Tito), que lhe foi encomen- 
dadaparaacoroagao de Leopoldo II como rei da Boemia, em Praga, e que Mozart com¬ 
pos a pressa no Verao de 1791. As principals obras dramaticas do periodo de Viena 
foram o Singspiel Die Entfuhrung aus dem Serail (O Rapto do Serralho, 1782), tres ope¬ 
ras italianas, Le nozze di Figaro (As Bodas de Figaro, 1786), Don Gioavanni (Praga, 
1787) e Cosifan tutte (Assim Fazem Todas, 1790) — as tres sobre libretos de Lorenzo 
da Ponte (1749-1838) — e a opera alema Die Zauberflote (A Flauta Magica, 1791). 

O Figaro segue as convenQoes da opera comica italiana setecentista, que carica- 
turava os defeitos de aristocratas e plebeus, senhoras vaidosas, velhos avarentos, 
criados ineptos ou astutos, maridos e mulheres adulteros, notarios e advogados pe- 
dantes, medicos incompetentes e chefes militares arrogantes, recorrendo muitas vezes 
as personagens tradicionais da commedia delVarte, a comedia popular improvisada 
que existia em Italia desde o seculo xvi. A estas personagens comicas acrescentava- 
-se um certo numero de personagens serias, em torno das quais girava a intriga 
principal e que contracenavam com as figuras comicas, em particular nas intrigas 
amorosas. O dialogo era musicado num recitativo rapido acompanhado apenas pelo 
teclado. As arias, extremamente variadas, eram frequentemente caracterizadas atraves 
de ritmos de danga. Todas as personagens que entravam na cena final de cada acto 
participavam num conjunto vocal animado e muitas vezes comico. 

Os libretos de Da Ponte para Mozart, alguns dos quais eram adaptagoes de libretos 
e pegas de outros autores, elevaram a opera buffa a um nivel literario mais alto do 
que o habitual, dando maior consistencia as personagens, sublinhando as tensoes 
sociais entre as varias classes e jogando com questoes de ordem moral. A finura 
psicologica de Mozart e o seu genio para a caracterizagao musical elevaram igual- 
mente o genero a um novo grau de seriedade. E notavel como o retrato das persona¬ 
gens e tragado nao apenas nas arias solisticas, mas, muito especialmente, nos duetos, 
trios e conjuntos mais vastos, e os finais de conjunto combinam o realismo com o 
avango da acgao dramatica e uma soberba unidade da forma musical. A orquestragao, 
em particular atraves do recurso aos instrumentos de sopro, adquiriu um papel impor- 
tante no delinear das personagens e das situagoes. 

O Figaro so teve em Viena um exito modesto, mas o acolhimento entusiastico de 
que foi alvo em Praga esteve na origem da encomenda de Don Giovanni, que foi 
estreado nessa cidade no ano seguinte. Don Giovanni e um dramma giocoso de um 
tipo muito especial. A lenda medieval em que se baseia a intriga fora muitas vezes 
abordada na literatura e na musica desde o inicio do seculo xvii, mas com Mozart, pela 
primeira vez na historia da opera, Don Juan e levado a serio — nao como uma mistura 
incongruente de figuraburlesca e de horrivel blasfemo, mas como um heroi romantico, 
revoltando-se contra a autoridade e desprezando a moral vulgar, exemplo acabado do 
individualismo, corajoso e impenitente ate ao fim. Foi a musica de Mozart, e nao tanto 
o libreto de Da Ponte, que conferiu a personagem esta nova estatura e definiu o seu 
perfil para todas as geragoes seguintes. O tom demoniaco dos primeiros compassos da 
abertura, sublinhado pelo som dos trombones na cena do cemiterio e no momento em 
que surge a estatua, no finale, apelava de forma muito especial a imaginagao romantica 
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Praga de S. Miguel, em Viena: emprimeiropiano, o Burgtheater, onde Mozart apresentou a maior 
parte dos sens concertos para piano em meados da decada de 1780 e ondefor am estreadas as 
operas Le nozze di Figaro (1786) e Cosi fan tutte (1790) 


do seculo xix. E tambem algumas das restantes personagens devem ser levadas a serio, 
embora nao deixem de ser subtilmente ridicularizadas — por exemplo, a tragica Donna 
Elvira, sempre a queixar-se de ter sido abandonada por Don Giovanni. E o lacaio de 
Don Giovanni, Leporello, e mais do que um mero criado-bufao de commedia deli'arte, 
pois revela uma profunda sensibilidade e intuigao. 

nawm 124 -mozart, Don Giovanni, K. 527: i acto, cena 5 

As tres personagens sao magnificamente esbogadas no trio desta cena (124a). 

A grande amplitude da melodia de Elvira, com os grandes saltos que traduzem a sua 
indignagao, sublinhada pelas escalas e tremolos agitados nas cordas, contrasta viva- 
mente com o tom distante, despreocupado e escaminho de Don Giovanni e com a 
conversa fiada de Leporello, que assim desempenha sub-repticiamente o papel de 
curandeiro das almas destruidas das mulheres abandonadas. 

A famosa «aria do catalogo», que Leporello canta a seguir (124b) e na qual 
enumera as conquistas de Don Giovanni nos diferentes paises e as variedades de came 
feminina que o atraem, revela outra faceta seria da arte comica de Mozart. O ouvinte, 
impressionado com os pormenores de caracterizagao, animagao do texto, inflexoes 
harmonicas e orquestragao, ve-se compelido a levar a serio esta aria, a mais divertida 
de toda a opera. A aria divide-se em duas partes distintas, um allegro em compasso 
quaternario e um andante com moto no compasso e ritmo de um minuete. A primeira, 

// catalogo e questo, e uma lista de numeros, e a orquestra, com os seus staccatos, 
transforma-se numa verdadeira maquina de fazer contas. Segue-se o minuete, onde sao 
descritas as caracteristicas fisicas e pessoais das vitimas. Para o verso «Na loura gaba 
a distingao», ouvimos a melodia de um minuete de corte; para «na morena, a constan- 
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cia», apos uma breve pausa, alguns compassos de uma impressiva sinfonia, com 
reminiscencias do inicio do i acto, onde Leporello se vangloriava da sua lealdade; «na 
grisalha, a dogura» suscita uma variagao sobre o tema do minuete em terceiras croma- 
ticas; «a pequena» e descrita com o motivo de semicolcheias da «conversa fiada» de 
Leporello, dobrado pelos sopros. Momentos antes de Leporello se referir a paixao de 
Don Giovanni pela ingenua «principiante» ha uma cadencia interrompida ao sexto 
grau abaixado e Leporello pronuncia solenemente as palavras em recitativo. Este 
breve episodio desempenha tambem uma fungao na estrutura formal da obra, pois 
prepara a secgao cadenciai que precede o regresso da musica inicial. Estes sao apenas 
alguns entre os muitos sinais da atengao que o compositor dispensou a cada pormenor 
das suas comedias. 

Cosifan tutte e uma opera buffa na melhor tradigao italiana, com um libreto 
excelente abrilhantado por alguma da musica mais melodiosa de Mozart. A moda de 
submeter as obras de Mozart as mais variadas leituras, vendo nelas quer uma auto- 
biografia, quer um clima de ironia romantica, examinando-as a luz da psicologia 
neofreudiana ou descortinando nelas sentimentos cripto-revolucionarios, nao poupou 
sequer esta opera luminosa, relavitamente a qual tais despropositos parecem absolu- 
tamente inuteis. 

O enredo de Die Entfuhrung e uma historia comico-romantica de aventuras e 
salvamento num desses cenarios orientals tao em voga no seculo xvni; o mesmo tema 
ja fora abordado, antes de Mozart, por Rameau, Gluck, Haydn e muitos compositores 
menores. Com esta obra, Mozart elevou de uma vez so o Singspiel alemao a categoria 
de grande arte, sem alterar qualquer das suas caracteristicas estabelecidas. 

Die Zauberflote (A Flauta Magica) e um caso a parte. E mb ora seja formalmente 
um Singspiel — com dialogo falado, em vez de recitativo, e com algumas persona- 
gens e cenas proprias da comedia popular—, a acgao esta carregada de sentido 
simbolico e a musica e tao rica e profunda que Die Zauberflote deve ser considerada 
como a primeira e uma das maiores operas modernas alemas. O tom solene de uma 
grande proporgao da sua musica deve-se provavelmente em parte ao facto de Mozart 
ter estabelecido uma relagao entre a acgao desta opera e os ensinamentos e cerimonias 
da magonaria; a sua filiagao magonica era para ele muito importante, como o eviden- 
ciam as alusoes da sua correspondence e mais ainda a seriedade da musica que 
escreveu para os cerimoniais da organizagao em 1785 (K. 468, 471,477, 483, 484) 
e para uma cantata de 1791 (K. 623), a sua ultima composigao completa. Die 
Zauberfldte transmite-nos a impressao de que Mozart desejava entretecer num dese- 
nho novo os fios de todas as ideias musicais do seculo xvm: a opulencia vocal 
italiana; o humor folclorico do Singspiel alemao; a aria solistica; o conjunto da opera 
bufa, a que e conferida uma nova relevancia musical; um novo tipo de recitativo 
acompanhado aplicavel a lingua alema; as cenas corais mais solenes, e mesmo (no 
duelo dos dois homens armados, no i acto), uma recuperagao da tecnica do preludio 
coral barroco, com acompanhamento contrapontistico. 

No Requiem — a ultima obra de Mozart, que, ao morrer, a deixou inacabada — 
os elementos barrocos sao ainda mais evidentes. A dupla fuga do Kyrie e construida 
sobre um tema queja fora usado por Bach e por Haendel —e tambem por Haydn, 
no quarteto Opus 20, n.° 5 — e o andamento tern um sabor nitidamente haendeliano; 
mais haendelianas ainda sao as dramaticas irrupgoes corais do Dies irae e do Rex 
tremendae majestatis. Mas o Recordare e Mozart puro, obra de um compositor 
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alemao que compreendia e amava a tradigao musical italiana e soube interpreta-la a 
sua maneira pessoal e perfeita. 
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Nathan Broder, Nova Iorque, Oxford University Press, 1961, A. Hyatt King, Mozart in 
Retrospect, 3/ ed., Londres, Oxford University Press, 1970, Arthur Hutchings, Mozart: The 
Man, the Musican, Londres, Thames and Hudson, 1976, e Wolfgang Hildesheimer, Mozart, 
trad, de M. Faber, Londres, Dent, Nova Iorque, Vintage Books, 1983, para um estimulante 
retrato psicologico do compositor. 

Sobre Mozart e a magonaria, v. H. C. Robbins Landon, Mozart and the Masons: New Light 
on the Lodge «Crowned Hope», Nova Iorque, Thames & Hudson, 1983. 


Leituras complementares 

Sobre as sinfonias de Mozart, v. G. de Saint-Foix, The Symphonies of Mozart, trad, de L. 
Orrey, Londres, Dobson, 1947, que contem analises nao tecnicas, Robert Dearling, The Music 
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ofW. A. Mozart: The Symphonies, Rutherford, N. J., Fairleigh Dickinson University Press, 
1982, discografia incluida, e N. Broder (ed.), Mozart, Symphony in G minor, K. 550, Norton 
Critical Score, Nova Iorque, Norton, 1967. 

Musica de camara: A. Hyatt King, Mozart Chamber Music, Seattle, University of Wa¬ 
shington Press, 1969, e Erik Smith, Mozart Serenades, Divertimenti and Dances, Londres, 
BBC, 1982. 

Opera: E. J. Dent, Mozart's Operas, 2." ed., Londres, Oxford University Press, 1960; 
William Mann, The Operas of Mozart, Londres, Oxford University Press, 1960; C. Gianturco, 
Mozart's Early Operas, Londres, Batsford, 1981; Julian Rushton, W. A. Mozart: 'Don 
Giovanni', Cambridge, Cambridge University Press, 1981, urn manual muito util; Peter 
Gammond, The Magic Flute: A Guide to the Opera, Londres, Breslich & Foss, 1979; Joscelyn 
Goodwin, «Layers of meaning in The Magic Flute», MQ, 1979, 471-492, que analisa o 
simbolismo e a alegoria na intriga da opera. 

Concertos: C. H. Girdlestone, Mozart's Piano Concertos, 3.“ ed., Londres, Cassell, 1978; 
A. H. King, Mozart String and Wind Concertos, Londres, 1978; J. Kerman (ed.), Mozart, 
Piano Concerto in C major, K. 503, Norton Critical Score, Nova Iorque, Norton. 

Leopold Mozart 

Griindliche Violinschule, 1756, facs., Leipzig, 1956, trad, de E. Knocker, sob o titulo 
A Treatise on the Fundamental Principles of Violin Playing, 2* ed., Londres e Nova Iorque, 
Oxford University Press, 1951. 
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15 

Ludwig van Beethoven (1770-1827) 

O homem e a sua music a 

Em 14 de Julho de 1789 a turba de Paris atacou a Bastilha, libertou sete presos, 
e desfilou pelas ruas, exibindo, espetadas em paus, as cabegas dos guardas assassi- 
nados. Tres anos depois era proclamada a republica em Franga, e o exercito dos 
cidadaos cerrava fileiras contra os invasores ao som de uma nova cangao patriotica 
intitulada La Marseilhaise. Alguns meses mais tarde Luis XVI era guilhotinado e um 
obscuro tenente de artilharia, Napoleao Bonaparte, comegava a preparar-se para as¬ 
cender a ditadura. 

Em 1792 George Washington era presidente dos Estados Unidos, Goethe, em 
Weimar, dirigia o teatro ducal e publicavaum estudo sobre a ciencia da optica, Haydn 
estava no auge da fama, e o corpo de Mozart jazia numa campa de indigente, nao 
identificada, do cemiterio de Viena. No principio de Novembro de 1792 umjovem 
e ambicioso compositor e pianista chamado Ludwig van Beethoven, entao prestes a 
fazer 22 anos, partiu da cidade de Bona, sobre o Reno, para Viena, uma viagem de 
cerca de 800 km, que demorava uma semana de diligencia. Em Viena Beethoven 
tinha pouco dinheiro e durante algum tempo manteve um registo pormenorizado das 
suas finangas. Uma das entradas do seu caderno de apontamentos assinala uma 
despesa de 25 groschen em «cafe para Haidn e para mim». 

Haydn detivera-se em Bona, a caminho de Londres, em Dezembro de 1790; tendo 
certamente ouvido algumas composigoes de Beethoven, aconselhou o patrono deste 
ultimo, o arcebispo eleitor de Colonia, a mandar o jovem para Viena fazer estudos 
mais aprofundados. Nao se sabe ao certo o que Beethoven tera aprendido nas ligoes 
com Haydn, mas, de qualquer modo, as ligoes continuaram ate Haydn voltar a partir 
de Viena para Londres, em 1794. Entretanto, Beethoven recebeu tambem auxilio de 
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Johann Schenck (1753-1836), um popular compositor vienense de Singspiels. Depois 
de 1794, Beethoven estudou contraponto durante cerca de um ano com Johann Georg 
Albrechtsberger (1736-1809), um dos grandes professores do seu tempo e autor de 
um famoso tratado de composigao publicado em 1790. Beethoven recebeu tambem 
algumas ligoes de composigao vocal do compositor de opera italiano Antonio Salieri 
(1750-1825), que vivia em Viena desde 1766. Beethoven recebera a primeira forma- 
gao musical do pai, cantor na capela de Bona, que forgou o rapaz a progredir na espe- 
ranga de fazer dele um segundo Mozart; Beethoven tivera ainda ligoes, em Bona, 
com Christian Gottlob Neefe (1748-1798), o organista da corte, que alcangara uma 
modesta fama como compositor de Singspiels e cangoes. Numa breve visita a Viena, 
em 1787, Beethoven tocara para Mozart, que lhe profetizara um futuro brilhante. 

Beethoven entrou em cena, por assim dizer, num momento historico particular- 
mente favoravel. Viveu numa epoca em que novas e poderosas forgas comegavam a 
manifestar-se na sociedade, forgas que o afectaram profundamente e se repercutiram 
na sua obra. Beethoven, tal como Napoleao e Goethe, foi filho das gigantescas con- 
vulsoes que vinham fermentando ao longo de todo o seculo xvm e que eclodiram com 
a Revolugao Francesa. Historicamente, a obra de Beethoven e construida de acordo 
com as convengoes, os generos e os estilos do periodo classico. Mas as circunstancias 
externas e a forga do proprio genio levaram-no a transformar esta heranga e fizeram 
dele a origem de muito do que veio a caracterizar o periodo romantico. 

A sua obra inclui 9 sinfonias, 11 aberturas, musica de cena para pegas de teatro, 
um concerto para violino e 5 para piano, 16 quartetos de cordas, 9 trios com piano 
e outra musica de camara, 10 sonatas para violino e 5 para violoncelo, 30 grandes 
sonatas para piano e muitas series de variagoes tambem para piano, uma oratoria, uma 
opera (Fidelio) e duas missas (sendo uma delas a Missa solemnis em Re), alem de 
arias, cangoes e numerosas composigoes menores de varios generos. A disparidade e 
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Esboqospara o terceiro andamento da 5."Sinfonia, Opus 67 (Viena, Gesellschaft 
der Musikfreunde) 



obvia quando comparamos estes numeros com a produgao de Haydn e Mozart: 9 
sinfonias, por exemplo, contra as 100 de Haydn ou as 50 de Mozart. Uma explicagao 
parcial para isto reside, evidentemente, no facto de as sinfonias de Beethoven serem 
mais longas e mais grandiosas, mas existe tambem outro motivo: a grande dificuldade 
com que Beethoven escrevia musica. Tinha cadernos de apontamentos, onde anotava 
projectos e temas de composigoes; gragas a esses cadernos de esbogos, conseguimos 
por vezes reconstituir a par e passo a evolugao de uma determinada ideia musical ate 
esta atingir a forma definitiva (exemplo 15.1). Os esbogos do quarteto Opus 131 
ocupam tres vezes mais paginas do que a copia final da obra. 

A musica de Beethoven, mais do que ade qualquer outro compositor anterior, da-nos 
a sensagao de ser uma expressao directa da sua personalidade. Para compreendermos 
a musica e, pois, bastante util sabermos alguma coisa acerca do homem (v. vinheta). 

Q A 5)- 

SIR JULIUS BENEDICT RELATA o SEU PRIMEIRO ENCONTRO COM BEETHOVEN (1823) 

Se nao estou em erro, na manha em que vi Beethoven pela primeira vezfoi Blahetka, opai do 
pianista, quem me chamou a atengaopara um homem baixo e corpulento, de cara muito ver- 
melha, olhos pequenos, inteligentes, sobrancelhas erigadas, envergando um sobretudo muito 
comprido, que quase Ihe chegava aos tornozelos, e que entrou na loja [a loja de musica de 
Steiner e Has linger] porvolta do meio-dia. Blahetka perguntou-me: «Faz ideia de quem seja?», 
e eu logo exclamei: «Deve ser Beethoven!», pois, nao obstante a vermelhidao do rosto e o desa- 
linho de toda a suapessoa, havia naquelespequenos olhospenetrantes uma expressao que ne- 
nhumpintor conseguiria captar. Era um sentimento onde se combinava o sublime e a melancolia. 


Cit. in Thayer's Life of Beethoven, rev. e ed. por Elliot Forbes, Princeton, 1967, p. 873. 


Exemplo 15.1 —Ludwig van Beethoven, esbogos para o tema do adagio da 9." Sifonia 
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lit Forma final 



A «melancolia» talvez se devesse a sua surdez. Esta surdez, o mais terrivel dos males 
para um musico, comegou a manifestar-se ja em 1796, e foi-se agravando cada vez 
mais, ate que, em 1820, Beethoven praticamente ja nao ouvia. No Outono de 1802 o 
compositor escreveu uma carta, conhecida como «testamento de Heiligenstadt», des- 
tinada a ser lida pelos irmaos apos a sua morte; nela descreve, em termos comoventes, 
o seu sofrimento quando se apercebeu de que a doenga que o afectava era incuravel: 

Tenho de viver quase so, como alguem que tivesse sido banido; so posso conviver com 
os homens na medida em que a absoluta necessidade o exige. Se me aproximo das pessoas, 
sou tornado de um profundo terror e receio expor-me ao perigo de que alguem se aperceba 
do meu estado. E assim tern sido nestes ultimos seis meses que passei no campo [...] que 
humilhagao para mim quando alguem ao meu lado ouvia uma flauta ao longe e eu nao 
ouvia nada, ou alguem ouvia um pastor a cantar e de novo eu nada ouvia. Tais incidentes 
quase me levaram ao desespero, por pouco nao pus termo a vida — so a minha arte me 
deteve. Ah, parecia-me impossivel deixar o mundo antes de transmitir tudo o que sentia 
ter dentro de mim [...] Oh Providencia — concede-me ao menos um dia de pura alegria — 
ha tanto tempo que a verdadeira alegria nao ecoa no meu coragao 


E, no entanto, o mesmo homem que assim se lamentava, no abismo da sua desgraga, 
tinha escrito, nesses seis meses passados no campo, a alegre e exuberante 2." Sinfonia! 

Beethoven tinha o habito de compor ao ar livre, muitas vezes durante os seus 
longos passeios. Ele proprio dizia: 

Perguntais onde vou buscar as minhas ideias? Isso nao sei dize-lo com o menor grau 
de certeza; elas chegam sem que eu as chame, quer directa, quer indirectamente. Quase 
poderia agarra-las com as maos, em plena Natureza, nos bosques, durante os meus pas¬ 
seios, no silencio da noite, nas primeiras horas da madrugada. O que as desperta sao esses 
estados de espirito que no caso do poeta se transmutam em palavras, e no meu em sons, 
que ressoam, bradam e trovejam ate, por fim, tomarem dentro de mim a forma de notas 2 . 


As «TRES FASES» DE BEETHOVEN — E costume dividir a obra de Beethoven em tres fases, 
com base no estilo e na cronologia. Geralmente, esta divisao nao toma em conta as 
obras que Beethoven escreveu em Bona, entre as quais se contam algumas pegas 
manifestamente influenciadas por Mozart e alguns belos Lieder e variagoes para 


Thayer's Life of Beethoven, rev. e ed. por E. Forbes, Princeton, 1967, pp. 304-306. 
Id., ibid., pp. 851-852. 
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piano. Considera-se que a primeira fase vai ate 1802: e o periodo em que Beethoven 
assimila a linguagem musical do seu tempo e vai descobrindo a pouco e pouco a pro¬ 
pria voz. Foram compostos nesta fase os seis quartetos de cordas Opus 18, as dez 
primeiras sonatas para piano (ate a Opus 14) e as duas primeiras sinfonias. A segunda 
fase, em que o compositor se revelou em todo o ardor da sua independencia, vai ate 
cerca de 1816 e inclui a 3. u a 8." Sinfonias, a musica de cena para a pega Egmont, de 
Goethe, a Abertura Coriolano, a opera Fidelio, os concertos para piano em Sol e em 
M'e, o conceito para violino, os quartetos Opp. 59 (Quartetos Rasumovsky), IA e 95 
e as sonatas para piano ate a Opus 90. A ultima fase, em que a musica de Beethoven 
se torna mais meditativa e introspectiva, inclui as ultimas cinco sonatas para piano, 
as Variagdes Diabelli, a Missa solemnis, a 9/ Sinfonia, os quartetos Opp. 127, 130, 
131, 132, 135, e a Grosse Fugue (Grande Fuga) para quarteto de cordas (Opus 133, 
originalmente o finale da Opus 130). Esta divisao e meramente aproximada e as 
fronteiras situam-se em momentos cronologicos diferentes para os diferentes generos. 
Mas e uma forma comoda de organizar uma reflexao sobre a sua musica. 


Primeira fase 

As sonatas — As obras da primeira fase sao, naturalmente, as que mais claramente 
revelam a dependencia de Beethoven em relagao a tradigao classica. As tres primeiras 
sonatas para piano publicadas em Viena (Opus 2, 1796) contem algumas passagens 
que fazem lembrar Haydn, o compositor a quern sao dedicadas; o adagio da primeira 
sonata, por exemplo, traduz bem esta influencia, quer nos temas, quer no tratamento. 
Mas todas estas sonatas tern quatro andamentos, em vez dos tres habituais no periodo 
classico; alem disso, na segunda e na terceira sonatas o minuete e substituido pelo 
scherzo, mais dinamico, pratica a que Beethoven permaneceria fiel nas obras poste- 
riores. A escolha do Fa menor como tonalidade da primeira sonata foi certamente 
sugerida pela sonata em Fa menor de C. P. E. Bach, que serviu de modelo a 
Beethoven, mas esta tonalidade nao e vulgar no periodo classico. O recurso frequente 
ao modo menor e as ousadas modulagoes das tres primeiras sonatas de Beethoven sao 
tambem caracteristicas francamente pessoais; na segunda sonata, por exemplo, o 
segundo tema do primeiro andamento comega na dominante menor. Mi, e modula 
imediatamente sobre uma linha de baixo ascendente, passando por Sol maior e Si* 
maior, atingindo o climax numa setima diminuta, antes de se fixar na tonalidade 
«certa» de Mi maior para a parte final da exposigao. 

A sonata em Mi* (Opus 7), publicada em 1797, e particularmente caracteristica de 
Beethoven pelo tema do largo, com as suas pausas eloquentes, e pelo enigmatico trio 
minore do terceiro andamento. A sonata Opus 10, n.° 1, em Do menor (1798) e uma 
peg a bastante proxima da Sonata pathetique, Opus 13, que foi publicada no ano 
seguinte. Ambas sao em tres andamentos, tendo o primeiro e o ultimo o caracter 
tempestuoso e apaixonado que habitualmente se associa a tonalidade de Do menor, 
nao apenas em Beethoven, mas tambem em Haydn (especialmente nas sinfonias) e 
em Mozart; ambas tern um andamento lento calmo, profundo e ricamente orquestrado 
em La. O adagio da sonata Opus 10, n.° 1 tern uma tipica coda retrospectiva; na 
Pathetique, a dupla recorrencia da introdugao grave no primeiro andamento e a 
semelhanga obvia entre o tema do finale e um dos temas do primeiro andamento 
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antecipam algumas inovagoes formais das obras mais tardias de Beethoven. Algumas 
das caracteristicas harmonicas destas obras da primeira fase, bem como a textura 
densa, cheia, da escrita pianistica, poderao ter sido sugeridas a Beethoven pelas 
sonatas para piano de Muzio Clementi (1752-1832). Entre outras influencias prova- 
veis nesta fase podemos apontar a das sonatas para piano do compositor de origem 
boemia Jan Ladislav Dussek (1760-1812). 

Clementi e Dussek merecem ser estudados separadamente, pela originalidade e 
qualidade da sua musica; a breve digressao que aqui faremos pretende apenas chamar 
a atengao para os aspectos que terao influenciado Beethoven. O primeiro andamento 
da Opus 34, n.° 2, em Sol menor, de Clementi (1795) ilustra alguns destes aspectos. 


NAWM 109 - Muzio CLEMENTI, SONATA EM Sol MENOR, OPUS 34, N.° 2 - largOSOStenUtOI 

allegro con fuoco 

Revelando uma extrema economia de materiais, toda a substancia tematica do anda¬ 
mento esta contida na introdugao lenta. O andamento tern um folego amplo, quase 
sinfonico, onde cada elemento e dramatizado, conferindo a forma classica um conteu- 
do romantico atraves de modulagoes nao convencionais, harmonias audaciosas e 
mudangas abruptas de dinamica, textura e atmosfera. A introdugao largo e sostenuto, 
por exemplo, comega sob a forma de uma fiiga grotesca: a resposta ao tema e dada 
a distancia de setima maior inferior, convertendo-se a quinta perfeita descendente do 
tema numa quinta diminuta e na entrada seguinte numa sexta maior [exemplo 15.2, a)]. 


Exemplo 15.2 — Muzio Clementi, sonata Opus 34, n." 2 
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O allegro con fuoco comega com um fugato do mesmo tipo; o tema, ligeiramente 
modificado, e agora acompanhado por um contratema, e a segunda e a terceira entradas 
sao reunidas numa unica entrada simultanea. Tal como algumas das ulteriores fugas 
de Beethoven, tambem esta passa subitamente, com um fortissimo, a uma escrita 
puramente homofonica. Na secgao do desenvolvimento o largo volta a aparecer, em 
Do maior, imediatamente antes de se efectuar a modulagao mais distante, a Mi maior 
[exemplo 15.2, b)]. O tema surge entao despojado da forma fugada, tomando o aspecto 
de uma homofonia lirica bastante banal. O andamento antecipa a pratica do seculo xix 
nas suas vacilagoes entre S/’ maior e SP menor na ultima parte da exposigao, sendo o 
grupo tematico secundario na tonalidade maior e a secgao final na menor. Tambem no 
desenvolvimento, a tonalidade de Do menor segue-se imediatamente ao regresso do 
largo em Do maior. Sao obvios os motivos por que Beethoven encontrou em Clementi 
um espirito proximo do seu e foi por vezes levado a imita-lo. 


A grande sonata Opus 44, Les adieux, em Mi' maior, de Jan Dussek, publicada em 
1800, podera ter influenciado a «sonata do adeus», na mesma tonalidade, Opus 81a, 
de Beethoven, composta cerca de dez anos mais tarde, mas mais importante sera, 
provavelmente, detectarmos nessa obra algumas das tendencias que se evidenciavam 
na escrita das sonatas para piano por altura da Opus 22 de Beethoven. 

NAWM 110 —JAN LADISLAV DUSSEK, SONATA EM Ml', OPUS 44, LeS adieUX (PUB. 1800): 

grave-allegro moderato 

A obra e dedicada a Clementi, a quern Dussek foi beber algumas das texturas 
pianisticas de que aqui tirou grande partido. O exemplo 15.3 ilustra um certo numero 
destas texturas: (a) sucessao de acordes quebrados em que determinadas notas sao 
reforgadas e sustentadas por forma a criar uma linha melodica, processo impossivel de 
aplicar a outros instrumentos de tecla que nao o novo pianoforte; (b) saltos de oitava 
na mao esquerda simultaneos com os acordes e a melodia da mao direita; (c) figuragao 
carregada de appoggiaturas na mao direita contra acordes da mao esquerda; (d) figu¬ 
ragao identica contra um baixo de Alberti. Dussek deu tambem alguns passos em 
frente no dominio da tecnica harmonica, como, por exemplo, ao combinar pedais, 
duplos retardos e appoggiaturas simples e duplas numa rica paleta digna de uma 
imaginagao romantica. As tres exposigoes do tema principal no inicio da secgao do 
desenvolvimento sao, sucessivamente, sobre pedais de dominante de Mi maior, Fail 
menor, e La menor [o exemplo 15.3, e), apresenta o meio desta passagem]. O acorde 
no primeiro tempo do comp. 115 atinge o maximo da tensao mediante a combinagao 
de um duplo retardo e de uma appoggiaturu resolvida como duplo ornato. Dussek 
revela tambem uma predilecgao pelo dualismo maior-menor. A introdugao prepara a 
tonalidade de Mir maior ao abordar longamente o material principal em M& menor; no 
desenvolvimento, Mir menor chega pouco depois de Mi' maior se afirmar no compasso 
117 [exemplo 15.3, e)\. e na reexposigao uma passagem em Mi * menor faz a transigao 
entre a secgao do primeiro tema e a do tema secundario. 
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mOsica de cAmara —Se a escrita pianistica de Beethoven deve algumas das suas 
caracteristicas estilisticas a Clementi e a Dussek, a sua arte de desenvolver motivos 
e de animar a textura por meio do contraponto foi, sem duvida alguma, elaborada a 
partir do exemplo de Haydn. Os quartetos Opus 18 (compostos em 1798-1800) 
atestam esta divida; nao se trata, todavia, de meras imitagoes, pois a individualidade 
de Beethoven evidencia-se no caracter dos temas, na configuragao muitas vezes 
inesperada das frases, nas modulagoes audaciosas e em certas subtilezas de estrutura 
formal. Assim, por exemplo, o adagio do quarteto em Sol maior (n.° 2) tern uma 
estrutura ABA em Do maior; a secgao do meio e um allegro em Fa consistem 
inteiramente no desenvolvimento de um breve motivo da cadencia final do adagio; 
alem disso, este motivo esta relacionado com motivos importantes dos temas iniciais 
dos outros tres andamentos (exemplo 15.4). 


Exemplo 15.4— Beethoven, motivos aparentados do quar¬ 
teto em Sol maior, Opus 18, n. "2 



c. Scheno: Allegro d *“*8*° molto S ua si P fg »° 



Entre a restante musica de camara de Beethoven desta primeira fase contam-se os 
tres trios para piano, Opus 1, tres sonatas para violino, Opus 12, duas sonatas para 
violoncelo, Opus 5, e o septeto em Mi para cordas e sopros, Opus 20, que foi tocado 
pela primeira vez num concerto em 1800 e se tornou tao popular que Beethoven 
acabou por detesta-lo. 

A 1." sinfonia — Composta em 1799, foi tocada pela primeira vez num concerto em 
Abril de 1800, cujo programa incluia tambem uma sinfonia de Mozart, uma aria e um 
dueto da Criagao de Haydn, um concerto para piano e o septeto de Beethoven, alem 
de improvisagoes de Beethoven ao piano. A primeira e a mais classica das nove 
sinfonias. O seu espirito e muitas das suas caracteristicas tecnicas inspiram-se em 
Haydn; todos os quatro andamentos tern uma tamanha regularidade formal que po- 
deriam servir de exemplos de manual. A originalidade de Beethoven evidencia-se, 
nao nas grandes linhas de forma, mas nos pormenores do seu tratamento e tambem 
no invulgar destaque dado as madeiras, no caracter do terceiro andamento — que, 
embora tenha o nome de minuete, e um scherzo — e em particular nas longas e 
importantes codas dos outros andamentos. A frequencia com que aparece a indicagao 
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cresc < p e apenas um exemplo da atengao meticulosa aos matizes dinamicos, um 
elemento essencial do estilo de Beethoven. 

A introdugao adagio ao primeiro andamento desta sinfonia e especialmente digna 
de mengao. A tonalidade da sinfonia e Do, mas a introdugao comega em Fa, modula 
a Sol no quarto compasso e evita uma cadencia definitiva em Do ao longo dos oito 
compassos seguintes, ou seja, ate ao primeiro acorde do allegro propriamente dito; 
Beethoven converge, assim, para a tonica a partir de dois pontos diferentes, a 
subdominante e a dominante. A breve introdugao do finale e uma brincadeira de 
Haydn: o tema e introduzido, nas palavras de Tovey, «como quern conta, sem querer, 
um segredo». 

A 2/ sinfonia — Com a 2.' Sinfonia, em Re maior (composta em 1 802), estamos j a no 
limiarda segunda fase de Beethoven. O longo adagio que introduz o primeiro anda¬ 
mento anuncia uma obra concebida numa escala ate entao inedita na musica sinfoni- 
ca. A introdugao esta organizada em tres grandes subdivisoes: (a) oito compassos em 
Re maior; (b) dezasseis compassos de modulagao, primeiro a Si e depois lentamente 
de volta a dominante de Re; (c) dez compassos de preparagao na dominante, desem- 
bocando na tonica no inicio do allegro. O primeiro andamento tern uma longa coda, 
incluindo um novo e importante desenvolvimento do material tematico principal. 
O resto da sinfonia e de dimensoes igualmente amplas, com uma enorme profusao de 
material tematico, organizado de forma a salvaguardar um equilibrio formal perfeito. 
O larghetto e especialmente notavel pela multiplicidade dos temas e pela sua esplen- 
dida sonoridade cantabile. O scherzo e ofinale sao, tal como o primeiro andamento, 
cheios de energia e ardor. O finale e escrito numa forma sonata alargada, com 
sugestoes de rondo nas recorrencias suplementares do primeiro tema, uma no inicio 
da secgao de desenvolvimento e outra no inicio da coda; a coda propriamente dita e 
duas vezes mais longa do que a secgao de desenvolvimento e introduz um tema novo. 


Segunda fase 

Doze anos depois de ter chegado a Viena, Beethoven eraja reconhecido em toda 
a Europa como o maior pianista e compositor para piano do seu tempo e como 
compositor de sinfonias da mesma craveira de Haydn e Mozart. As suas inovagoes 
nao passavam despercebidas, sendo, por vezes, consideradas como meras excentrici- 
dades. Um outro compositor queixava-se das suas «mudangas frequentes e ousadas 
de um motivo para outro, em virtude das quais se destruia o encadeamento organico 
de um desenvolvimento gradual das ideias. Tais defeitos, que enfraquecem muitas 
vezes as suas maiores composigoes, derivam de uma excessiva exuberancia da con- 
cepgao [...] Dir-se-ia que o singular e o original eram o principal objectivo das suas 
composigoes.» Estas palavras, do pianista e compositor Jan Vaclav Tomasek (1774- 
-1 850), um contemporaneo um pouco maisjovem de Beethoven, a quern ouviu im- 
provisar em Praga no ano de 17 9 5, ilustram bem o teor de muitas criticas mais tardias. 
As opinioes de Tomasek mostram que algumas ideias de Beethoven, ate mesmo das 
primeiras obras, que hoje aceitamos como naturais, porque se tornaram parte da nossa 
linguagem musical habitual, perturbavam um musico inteligente da decada de 1790, 
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para quem os compositores ideais seriam, presumivelmente, Haydn e Mozart. O pro- 
prio Haydn nem sempre teve em grande conta as inovagoes de Beethoven, referindo- 
-se por vezesjocosamente ao seujovem e impetuoso ex-aluno como o «Grao-Mogol». 

E possivel que Beethoven tenha cultivado as suas excentricidades de conversagao 
e de trato como um trunfo social. Beethoven era recebido como amigo em casa das 
mais nobres familias de Viena. Tinha mecenas dedicados e generosos, mas as relagoes 
que mantinha com eles eram muito diferentes das que existiam entre Haydn ou 
Mozart e os seus patronos: durante a maior parte da vida Haydn usou uma libre de 
lacaio, e Mozart foi um dia expulso de casa do arcebispo por um secretario. Beetho¬ 
ven nao se curvava perante os principes para obter os seus favores; tratava-os com 
independencia e ocasionalmente ate com extrema rudeza, ao que eles reagiam, encan- 
tados, com propostas de apoio financeiro. Como o proprio Beethoven disse um dia, 
«e muito bom conviver com aristocratas, mas e preciso saber como impressiona-los». 
Regateava duramente com os editores e nao se coibia de fazer um ou outro negocio 
menos escrupuloso. Deste modo, conseguiu deixar, ao morrer, um patrimonio relati- 
vamente avultado e, mais importante do que isto, nunca se viu obrigado a escrever 
musica por encomenda e raramente teve de cumprir prazos. Podia dar-se ao luxo, 
como ele proprio dizia, de «pensar, pensar, pensar», de rever e aperfeigoar uma obra 
ate esta o satisfazer. E precisamente por Beethoven escrever para si mesmo — ou 



Pagina de rosto do exemplar autografo de Beethoven da sinfonia Eroica, onde se le «Sinfonia 
grande/intitolata Bonaparte» (a ultimapalavra estaparcialmente obliterada), a que se segue a data 
«1804 im August/dei Sign/Louis van Beethoven». Nao e visivel a correcqdo a lapis dopunho de 
Beethoven: «Geschrieben aufBonaparte» (composta sobre Bonaparte) (Viena, Gesellschaftder 

Musikfreunde) 
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seja, para um publico ideal, universal, e nao para um mecenas ou para uma fungao 
imediata e bem definida— e que a sua musica tem um cunho tao pessoal, parece a 
tal ponto ser a expressao directa da sua individualidade e da sua epoca historica tal 
como ele a interpretou. 

A SINFONIA EROICA — A 3.’ Sinfonia, em Mt, composta em 1803, e uma das obras mais 
importantes da segunda fase de Beethoven. Esta sinfonia intitula-se Eroica, ou Sin¬ 
fonia Heroica. Temos provas de que Beethoven tencionava dedicar a sinfonia a 
Napoleao, que admirava como o heroi que conduziria a humanidade a uma nova era 
de liberdade, igualdade e fraternidade. O maestro Ferdinand Ries contou, no entanto, 
que, ao saber que Napoleao se proclamara imperador (em Maio de 1804), Beethoven, 
desiludido por descobrir que o seu idolo era apenas um governante ambicioso em vias 
de se tornar um tirano, rasgou furiosamente a pagina de rosto que continha a dedi- 
catoria. Sera, provavelmente, um exagero, mas a verdade e que a pagina de rosto da 
partitura de Beethoven, que se conservou, dizia originalmente Sinfonia grande 
intitolata Bonaparte (Grande sinfonia intitulada Bonaparte), tendo esta indicagao 
sido posteriormente corrigida para Geschrieben auf Bonaparte (Composta sobre 
Bonaparte). A 26 de Agosto de 1806, porem, Beethoven escrevia a casa editora, 
Breitkopf & Hartel: «0 titulo da sinfonia e realmente Bonaparte* [...]» 

Quando a sinfonia foi publicada pela primeira vez em Viena, trazia o titulo 
Sinfonia Eroica [...] composta perfresteggiare il sovvenire di un grand Uomo (Sin¬ 
fonia Heroica [...] composta para celebrar a memoria de um grande homem). Fos- 
sem quais fossem os sentimentos hostis que Beethoven tivesse em dado momento 
nutrido por Napoleao, estes parecem ter-se atenuado, pois dirigiu a sinfonia num 
concerto em Viena em 1809, onde estava previsto que Napoleao estivesse presente, 
e em 1810 pos a hipotese de lhe dedicar a sua Missa em Do (Opus 86). 

Na verdade, a 3. a Sinfonia ergue-se como uma expressao imortal, no campo da 
musica, do ideal da grandeza heroica. Foi uma obra revolucionaria, de tal modo 
inedita pelas suas proporgoes e pela sua complexidade que a principio o publico teve 
dificuldade em compreende-la. A obra comega, apos dois acordes introdutorios, com 
um dos temas mais simples que se possa imaginar, sobre as notas da triade de Mt 
maior, mas neste ponto um inesperado Doi da origem a interminaveis variagoes e 
desenvolvimentos ao longo do andamento. Alem dos habituais temas secundario e 
final, ha uma serie de motivos de transigao que desempenham um papel importante 
ao longo do andamento. Porem, o aspecto mais notavel deste andamento, como, alias, 
de toda a musica de Beethoven, nao e a estrutura formal nem a abundancia de ideias, 
mas sim a forma como o material musical recebe um impeto constante, dando a 
impressao de que cada tema nasce do anterior num crescimento dinamico ininterrupto, 
que vai ascendendo de climax em climax, arrastando-nos ate ao fim de uma forma que 
nos parece absolutamente inevitavel. O tema principal e tratado como uma dramatis 
persona, apresentado como levando a cabo uma luta em que enfrenta a oposigao de 
outros temas, e temporariamente silenciado, mas acaba por sair triunfante. 

Em lugar do tradicional andamento lento, a sinfonia tem uma marcha funebre 
(NAWM 118) em Do menor, com uma secgao contrastante em Do maior, que e de 
uma enorme grandeza e pathos dramatico. 

3 Emily Anderson, Letters of Beethoven, Nova Iorque, 1986, carta n.° 96. 
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NAWM 117 — FRANCOIS JOSEPH GOSSEC, Marche lugubre 

NAWM 118 — LUDWIG VAN BEETHOVEN, S A SINFONIA.EM AI A MAIOR, Eroica: Mareia funebre 

Mais do que todos os outros trechos da sinfonia, e a marcha funebre que a liga a 
Franga e a experiencia deste pais. Alguns aspectos que a Marche lugubre de Gossec 
tem em comum com a marcha de Beethoven indicam uma fidelidade deste ultimo em 
relagao as convengoes do genero: ritmos pontuados, mfar abafado de tambores, que 
Beethoven imita nos instrumentos de cordas graves, melodia interrompida por solugos, 
modo menor na marcha principal, modo maior no trio, progressao melodica por meios- 
-tons nas secgoes em tom menor, efeitos de unissono (Gossec, comp. 26, 28, 30; 
Beethoven, comp. 65, 101) e o destaque dado aos instrumentos de sopro. Uma breve 
passagem do andamento da sinfonia surge como uma reminiscencia da marcha de 
Gossec. 

Exemplo 15.5 — Comparaqdo de passagens de Gossec, Marche lugubre, e de Beetho¬ 
ven, Mareia funebre 
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A secgao intermedia maggiore, ou trio da marcha de Beethoven, parece ter-se 
tambem inspirado noutra fonte ffancesa, a saber, os hinos e cantatas em louvor dos 
ideais e dos herois republicanos, como o Hymne a la liberte (1791), de Ignace Pleyel, 
ou Aux manes de la Cirande (Aos Manes da Gironda), de Gossec. A melodia exultante 
de Beethoven inclui ate cadencias femininas (comp. 71, 73, etc.) como as que eram 
comuns nas composigoes sobre poemas franceses, devido ao e mudo final que carac- 
teriza essa lingua. Embora Beethoven possa ter composto este andamento tendo em 
mente a figura de Napoleao, a verdade e que a marcha funebre aborda de um modo 
universal os temas do heroismo, do sacrificio e do luto. 


O finale da 3. a Sinfonia e constituido por uma serie de variagoes, por vezes 
bastante livres, com episodios desenvolvidos em forma de fuga e uma coda. 

FIDELIO — A opera Fidelio foi composta, aproximadamente, na mesma altura que a 
3. a Sinfonia e tem um caracter bastante semelhante ao desta obra. O tema da liberta- 
gao, em torno do qual gira o enredo, foi muito popular na viragem do seculo; com 
efeito, Beethoven foi buscar o libreto a uma opera francesa do periodo revolucionario 
sobre este assunto. A musica de Beethoven, no entanto, transfigura esta materia 
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convencional, fazendo da personagem principal, Leonore (cujo nome era tambem 
originalmente o nome da opera), um ser de sublime abnegagao e coragem, uma figura 
idealizada. Toda a ultima parte da obra e, na realidade, uma celebragao do heroismo 
de Leonore e dos grandes ideais humanisticos da revolugao. Esta opera deu mais 
trabalho a Beethoven do que qualquer outra das suas obras. As primeiras represen- 
tagoes da versao original em tres actos decorreram em Novembro de 1805, pouco 
depois de os exercitos franceses terem entrado em Viena; reformulada e abreviada 
para dois actos, foi de novo apresentada ao publico em Margo do ano seguinte, mas 
imediatamente retirada de cena. Por fim, em 1814, uma terceira versao, ainda mais 
profundamente remodelada, conhececeu um exito assinalavel. Ao longo de todas 
estas alteragoes, Beethoven escreveu nada menos do que quatro aberturas diferentes 
para a opera. A primeira nunca foi usada, tendo sido substituida, nas representagoes 
de 1805, pela abertura hoje chamada Leonora n."2\ esta, por seu turno, foi substituida 
pela Leonora n." 3 na segunda estreia de 1806; para a versao final da opera, em 1814, 
Beethoven escreveu ainda uma ultima, conhecida actualmente como abertura Fidelio. 
(A versao Leonora n.° 3 e a que hoje e ouvida mais frequentemente nos concertos.) 

Nao so a abertura, como praticamente todas as outras partes da Fidelio, foram 
reescritas vezes sem conta. A introdugao ao recitativo e a aria do inicio do n acto, por 
exemplo, foram revistas,.pelo menos, dezoito vezes antes de Beethoven se dar por 
satisfeito. As dificuldades nao eram apenas as que o compositor tinha de veneer nas 
suas obras instrumentais; a presenga de um texto complicava ainda mais os problemas. 
Beethoven sabia compor bem para vozes, mas o seu pensamento movia-se habitual- 
mente num piano tao elevado que sentia uma extrema dificuldade em fazer musica para 
um texto que, como o libreto normal de uma opera, se ocupava dos pequenos actos dos 
individuos em situagoes particulares. Por conseguinte, nas partes em que a Fidelio se 
aproxima de uma vulgar opera comique ou Singspiel Beethoven sente-se pouco a 
vontade; so quando o texto sugere emogoes mais grandiosas e ideias universais e que 
se exprime com todo o seu vigor natural. Beethoven nao escreveu mais nenhuma 
opera, principalmente por nunca ter encontrado outro libreto que o satisfizesse. 

Os QUARTETOS RASUMOVSKY — Os tres quartetos Opus 59 sao dedicados ao musico 
amador conde Rasumovsky, embaixador russo em Viena e segundo violino de um 
quarteto que se dizia ser o melhor da Europa. Como homenagem ao conde, Beethoven 
introduziu uma melodia russa como tema principal do final do primeiro quarteto e 
outra no terceiro andamento do segundo quarteto. Os quartetos Opus 59, compostos 
no Verao e Outono de 1806, ocupam na obra de Beethoven um lugar analogo ao que 
os quartetos Opp. 17 e 20 tern na obra de Haydn: sao os primeiros a ilustrar o modo 
de expressao caracteristico do compositor nesta forma musical. Este estilo era tao 
novo que os musicos levaram algum tempo a aceita-lo. Quando os musicos do conde 
Rasumovsky leram pela primeira vez o quarteto em Fa (o n.° 1 da serie), convence- 
ram-se de que Beethoven estava a pregar-lhes uma partida. Conta Clementi que o 
conde teria perguntado a Beethoven: «Nao considera com certeza que estas obras 
sejam musica, pois nao?» O compositor, com uma moderagao invulgar, teria respon- 
dido: «Oh, nao o sao para vos, mas se-lo-ao para uma era vindoura.» Foi justamente 
o allegretto do quarteto em Fa maior que suscitou mais criticas, havendo ate quern 
dissesse que se tratava de «musica demente». So ao fim de algum tempo e que os 
musicos e o publico compreenderam que as inovagoes de Beethoven eram racionais 



e que a natureza das suas concepgoes musicais obrigava a uma modificagao da 
linguagem e das formas tradicionais. 

Tal como na Sinfonia Herdica, tambem nos quartetos Opus 59 a.forma sonata 
tomou proporgoes ate entao ineditas, gragas a multiplicidade dos temas, aos desen- 
volvimentos longos e complexos e as longas codas que adquiriam as dimensoes e a 
relevancia de uma segunda secgao de desenvolvimento. Alem desta expansao, 
Beethoven dissimulou intencionalmente as linhas divisorias, antes bem nitidas, entre 
as diversas partes de um andamento: as reexposigoes sao encobertas e variadas, os 
temas novos brotam imperceptivelmente do material anterior, e o desenvolvimento 
das ideias musicais tern um caracter dinamico e impetuoso que brinca, ou mesmo 
escarnece, com as estruturas claras e simetricas da era classica. Estas tendencias 
continuaram a marcar toda a segunda fase de Beethoven, mas a mudanga foi mais 
radical nos quartetos e nas sonatas para piano do que nas sinfonias e aberturas, por 
natureza menos intimistas. Os dois quartetos Opus 7 4 (1809) e Opus 9 5 (1810) 
revelam-nos um Beethoven em vias de consolidar os desvios em relagao a forma 
tradicional que viriam a assinalar os ultimos quartetos da terceira fase. 

Entre as outras obras de camara da segunda fase de Beethoven merecem referen- 
cia especial as sonatas para violino Opus 47 (Sonata Kreutizer) e Opus 96 e o trio 
em Si' Opus 97. Embora escritas em 1815, as duas sonatas para violoncelo e piano 
Opus 102 pertencem estilisticamente a terceira fase. 

DA 4.'A 8."SINFONIAS — A 4.', a 5. A e a 6. A Sinfonias foram escritas entre 1 806 e 1808, 
um periodo de produtividade excepcional. Tanto quanto sabemos, Beethoven tera 
trabalhado ao mesmo tempo na 4. A e na 5. A Sinfonias; com efeito, os dois primeiros 
andamentos da 5." ja estavam escritos antes de a 4. A estar completa. As duas obras 
contrastam entre si, como se Beethoven tivesse pretendido exprimir simultaneamente 
dois polos emotivos diferentes. A jovialidade e o humor marcam a 4. A Sinfonia, 
enquanto a 5. A sempre tern sido interpretada como a projecgao musical da resolugao 
de Beethoven: «Lutarei com o destino; ele nao ha-de vencer-me.» A luta pela vitoria 
e simbolizada nesta sinfonia pela passagem de Do menor a Do maior. O primeiro 
andamento e dominado pelo motivo de quatro notas tao incisivamente anunciado nos 
compassos iniciais, motivo que reaparece tambem, sob diversas formas, nos outros 
tres andamentos. A transigao do modo menor para o maior ocorre numa passagem 
particularmente inspirada, que faz, sem quebras, a transigao entre o scherzo e ofinale 
e onde a entrada da orquestra completa, com trombones, no acorde de Do maior, tern 
um efeito electrizante. Segundo se diz, tera sido esta a primeira vez que se usaram 
trombones numa sinfonia, embora Gluck e Mozart ja os tivessem utilizado na opera. 
O finale da 5. A Sinfonia inclui tambem um flautim e um contrafagote, alem dos trom¬ 
bones e do elenco normal de cordas, madeiras, metais e timbales. 

A 6. A Sinfonia (Pastoral) foi composta imediatamente a seguir a 5. A , sendo as duas 
estreadas no mesmo programa em Dezembro de 1808. Cada um dos cinco andamen¬ 
tos tern um titulo descritivo, evocando uma cena da vida campestre. Beethoven 
adaptou o seu programa descritivo a forma habitual da sinfonia classica, limitando- 
-se a inserir a seguir ao scherzo (folguedos dos camponeses) um andamento suple- 
mentar (tempestade) que serve para introduzir o finale (sentimentos de gratidao apos 
a tempestade). Na coda do andante (cena a beira do regato), a flauta, o oboe e o 
clarinete conjugam-se harmoniosamente para imitar o canto de varias aves — o rouxi- 
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nol, a cordoniz e, e claro, o cuco. Todo este aparato programatico esta subordinado 
a forma expansiva e tranquila do conjunto da sinfonia; o proprio compositor avisa que 
as descrigoes nao devem ser tomadas a letra: trata-se «mais de exprimir sentimentos 
do que propriamente de fazer describes». A Sinfonia Pastoral e uma das centenas 
de obras do seculo xvni e do inicio do seculo xix que procuraram ilustrar cenarios 
naturais ou sugerir os estados de espirito despertados pela contemplagao desses 
cenarios (sao disto exemplo, entre outros, os concertos As Quatro Estagoes, de 
Vivaldi); a sua popularidade duradoura deve-se menos a exactidao com que sao 
descritas as paisagens do que a forma como sao nela captadas, em grande musica, as 
emogoes de um amante da Natureza. 

A 7." e 8. u Sinfonias foram ambas completadas em 1812. A 7." comega, tal como 
a 2. a e a 4com uma longa introdugao lenta, com modulagdes a tonalidades remotas, 
conduzindo a um allegro inteiramente dominado pelafiguraritmica J. " J J. O segundo 
andamento, na tonalidade de La menor, foi tao aplaudido na estreia que teve de ser repe- 
tido. O terceiro adamento, na tonalidade bastante afastada de Fa maior, e um scherzo, 
embora nao tenha sido assim designado. Este scherzo e invulgar nao so pela tonalida¬ 
de, como tambem pelo facto de o trio (Re maior) se repetir uma segunda vez, confe- 
rindo, assim, ao andamento uma forma alargada, em cinco partes (ABABA). O finale, 
um grande allegro de sonata com coda, «permanece como uma explosao musical ini- 
gualada de furia baquica» 4 . Em contraste com as gigantescas proporgoes da 7. u Sinfo¬ 
nia, a 8. a parece quase miniatural — ou parece-lo-ia, se nao fosse a longa coda do pri- 
meiro andamento e a coda ainda mais longa do finale. E a mais alegre de todas as nove 
sinfonias, mas o humor e requintado e a forma extremamente condensada. O segundo 
andamento e um allegro cheio de vivacidade, enquanto o terceiro, para o contrabalan- 
gar, e um minuete deliberadamente arcaico, em vez do scherzo habitual em Beethoven. 

Estilisticamente proximas das sinfonias estao as aberturas orquestrais de Beetho¬ 
ven, que, geralmente, tomam a forma de um primeiro andamento sinfonico. Ja fize- 
mos referencia as aberturas Leonore. As mais importantes de entre as outras abertu¬ 
ras sao Coriolano (1807), inspirada pela tragedia homonima de H. J. von Collin, que 
foi algumas vezes representada em Viena a partir de 1802, e Egmont, composta, 
juntamente com varias cangoes e musica de cena, para uma representagao desta pega 
de Goethe no ano de 1810. 

As SONATAS E os CONCERTOS — As sonatas para piano da segunda fase apresentam uma 
vasta gama de estilos e formas. Entre as primeiras, escritas aproximadamente a partir 
de 1802, contam-se a sonata em Le Opus 26, que inclui uma marcha funebre, e as 
duas sonatas Opus 27, ambas assinaladas pela indicagao quasi unafantasia; a segun¬ 
da e a que e vulgarmente conhecida como Sonata ao Luar. O primeiro andamento da 
sonata Opus 3 1, n.° 2, em Re menor, tern uma frase introdutoria largo que reaparece 
no inicio da secgao do desenvolvimento e de novo no inicio da reexposigao, ambas 
as vezes numa forma ampliada e com novas ligagoes a musica circundante; a sua 
ultima aparigao desemboca num expressivo recitativo instrumental, do tipo dos que 
Beethoven viria depois a usar, com excelente efeito, nalgumas das suas ultimas obras 
(v. exemplo 15.6). O finale desta sonata e um estimulante moto perpetuo em forma 
de sonata-rondo. 


4 D. Torey, Essays in Musical Analysis, Nova Iorque, 1935, 1, 60. 
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Exemplo 15.6 — Beethoven: sonata para piano, Opus 31, n." 2 


a) Abertura 



hi Recitativo no inicio do desenvolvimento 



ri Recitativo que precede a recapitulagao 
[HgLargo 


con espressione e "semjpiljke 


Entre as sonatas das segunda fase destacam-se ainda a Opus 53, em Do maior 
(chamada Sonata Waldstein devido ao nome do mecenas a que e dedicada), e a Opus 
57, em Fa menor, geralmente chamada Appassionata. Ambas foram compostas em 
1804. Estas duas obras ilustram bem a evolugao que a sonata classica sofreu nas maos 
de Beethoven. Ambas se compoem dos habituais tres andamentos, pela ordem rapi- 
do-lento-rdpido; ambas seguem os esquemas da forma sonata , do rondo ou das 
variagdes, com as organizagoes tonais apropriadas. Mas cada um destes esquemas 
formais foi dilatado em todos os sentidos de modo a poder abarcar o desenvolvimento 
e a conclusao natural de temas de uma tensao e uma concentragao excepcionais. 

Depois da Waldstein e da Appassionata , Beethoven esteve cinco anos sem escre- 
ver mais sonatas. Ao ano de 1809 pertencem a sonata em Fi A Opus 78, que Beetho¬ 
ven um dia declarou ser a sua preferida, e a semiprogramatica sonata Opus 81a. Esta 
ultima foi inspirada pela partida e regresso a Viena de um dos patronos do compo¬ 
sitor, o arquiduque Rodolfo; os tres andamentos intitulam-se despedida, ausencia e 
regresso. A sonata Opus 90 (1814) tern dois andamentos, um allegro em Mi menor, 
numaforma sonata concisa, e um andante em Mi maior, longo e sereno, em forma 
de sonata-rondo, que constitui uma das mais felizes inspiragoes liricas de Beethoven. 

Como pianista, Beethoven compos, naturalmente, concertos para os proprios 
recitais publicos. Os tres primeiros concertos para piano datam dos primeiros anos de 
Viena (n.° 1 em Do, n.° 2 em St, n.° 3 em Do menor). As duas obras mais longas que 
Beethoven escreveu dentro deste genero musical sao o concerto em Sol maior Opus 58, 
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Castelo de Gratz, proximo de Troppau, onde Beethovenfoi muitas vezes recebido como convidado 
doprincipe CarlLichnowsky, cujopiano, Erard, se conserva ainda numa das salas. Pormenor de um 

quadro de Friedrich Amerling 

composto em 1805-1806, e o concerto em MV, conhecido como Concerto do Impe- 
rador, composto em 1808-1809 e executado pela primeira vez em Viena, em 1812, 
por Carl Czerny. Na suajuventude, Czerny (1791-1857) estudara piano com Beetho¬ 
ven, vindo mais tarde a fazer tambem carreira como professor em Viena; compos, 
alem disso, muitos estudos e outras obras para piano. 

Os concertos de Beethoven tern, com os de Mozart, uma relagao bastante analoga 
a que existe entre as sinfonias destes dois compositores: Beethoven conservou a 
divisao do concerto em tres andamentos e a configuragao geral da forma classica; mas 
dilatou este quadro formal e deu uma nova intensidade ao conteudo. As partes dos 
solistas exigem um maior virtuosismo tecnico, entrelagando-se mais continuamente 
com a orquestra, como sucede, por exemplo, no concerto para violino Opus 61, em 
Re maior (composto em 1806). 


Terceira fase 

Os anos anteriores a 1815 foram, de um modo geral, pacificos e prosperos para 
Beethoven. A sua musica era muito tocada em Viena, e ele era aplaudido tanto no pais 
como no estrangeiro. Gragas a generosidade dos mecenas e aos pedidos constantes de 
novas obras por parte dos editores, o estado das suas finangas era favoravel, apesar da 
ruinosa desvalorizagao da moeda austriaca em 1811, mas a sua surdez tornava-se uma 
provagao cada vez mais seria. A medida que o fazia perder o contacto com os outros, 
transformava-o numa pessoa cada vez mais fechada, taciturna, irascivel e morbida- 
mente desconfiada, ate mesmo em relagao aos amigos. Beethoven comegou ainda a ser 
atormentado por problemas familiares e de saude e por receios infundados de ficar na 
miseria e so gragas a um enorme esforgo de vontade conseguiu continuar a compor no 
meio de todas estas dificuldades. As ultimas cinco sonatas para piano foram escritas 
entre 1816 e 1821; a. Miss a solemnis foi composta em 1822, as Variagoes Diabelli em 
1823 e a 9." Sinfonia em 1824, sendo cada uma destas obras o resultado de longos anos 


562 



de trabalho; seguiram-se, em 1825 e 1826, os ultimos quartetos de Beethoven, que 
podem ser considerados como o seu testamento musical. A data da sua morte, em 1827, 
projectava escrever uma 10." sinfonia e muitas outras obras novas. 

Ja em 1816 Beethoven tivera de se resignar a viver num mundo silencioso de 
notas que so existiam no seu espirito. As composi 9 oes da terceira fase foram tomando 
um caracter cada vez mais meditativo; a anterior necessidade premente de comuni- 
cagao foi progressivamente substituida por um clima de tranquilidade e seguran^a, as 
efusoes apaixonadas por uma mestria calma. A linguagem tornou-se mais concentra- 
da, mais abstracta. Nesta fase coexistem os extremos mais opostos: o sublime e o 
grotesco na missa e na 9." Sinfonia, a profundidade e a aparente ingenuidade nos 
ultimos quartetos. As formas classicas subsistiram do mesmo modo que os elementos 
de uma paisagem subsistem apos uma revoluQao geologica — identificaveis aqui e ali 
sob novos contornos, sepultados em angulos estranhos debaixo da nova superficie. 

CARACTERISTICAS DO ESTILO TARDIO DE BEETHOVEN — Uma das caracteristicas — concomi- 
tante da atmosfera meditativa— das ultimas obras de Beethoven e a explora^ao 
intencional dos temas e motivos ate ao limite das suas potencialidades. Por um lado, 
o compositor leva aqui as ultimas consequencias a anterior tecnica de desenvolvimen- 
to motivico; por outro, e mais especificamente, esta fase reflecte uma nova concep 9 ao 
das possibilidades de varia 9 ao tematica. 

O metodo seguido na composi 9 ao de varia 9 oes consiste em conservar a estrutura 
essencial de todo o tema em cada exposi 9 ao, ao mesmo tempo que introduz novos 
ornamentos, figura 9 oes, ritmos, ou ate compassos e andamentos, e mascara o tema 
propriamente dito. Este metodo difere do desenvolvimento pelo facto de envolverum 
periodo musical completo, e nao apenas fragmentos ou motivos. A varia 9 ao e um 
metodo de escrita que pode ser cultivado a qualquer nivel de capacidade tecnica; 
Mozart, por exemplo, pedia muitas vezes aos alunos principiantes de composi 9 ao que 
compusessem varia 9 oes sobre um tema, e, quando pianistas como Mozart e Beetho¬ 
ven improvisaram em publico, um elemento habitual da sua actua 9 ao era tambem a 
improvisa 9 ao de varia 9 oes sobre um tema. Nas obras de Haydn, Mozart e Beethoven 
as varia 9 oes surgem em tres tipos de situa 9 oes: (1) como uma tecnica enquadrada no 
ambito de uma estrutura formal mais ampla, como num rondo, onde cada nova 
apari 9 ao do tema principal e objecto de varia 9 ao, ou na forma sonata, onde o primeiro 
tema surge na recapitula 9 ao sob a forma de uma varia 9 ao; (2) um tema-e-varia 9 oes 
como composi 9 ao independente; (3) um tema-e-varia 9 oes como um dos andamentos 
de uma sinfonia ou de uma sonata. Exemplos da primeira destas formas de utiliza 9 ao 
nas obras tardias de Beethoven sao, entre outros, os andamentos lentos da sonata 
Opus 106, o quarteto Opus 132 e a 9. Sinfonia; o finale desta sinfonia come 9 a 
tambem (apos a introdu 9 ao) como uma serie de varia 9 oes. 

Quanto as composi 9 oes independentes em forma de varia 9 ao, Beethoven escreveu 
vinte series de varia 9 oes para piano, a maior parte das quais sobre melodias conhe- 
cidas de operas da epoca; so um destes conjuntos de varia 9 oes foi escrito na ultima 
fase da vida do compositor, mas trata-se de uma obra que ultrapassa tudo o que se 
compos nesta forma musical desde as Variagdes Goldberg de Bach: as Trinta e Tres 
Variagdes sobre uma Valsa de Diabelli, Opus 120, que foram concluidas e editadas 
em 1823. Estas diferem das outras varia 9 oes do seculo xvni ou do inicio do seculo 
xix por consistirem, nao em altera 9 oes relativamente superficiais da fisionomia do 
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tema, mas em transformagoes do seu caracter intrinseco. A valsa banal de Diabelli, 
retomada por Beethoven como se este quisesse demonstrar, desdenhosamente, o que 
era possivel fazer a partir de semelhante tema, desdobra-se surpreendentemente 
numa enorme variedade de estados de espirito — solene, brilhante, caprichoso, miste- 
rioso —, ordenados tendo em vista a criagao de contrastes, de agrupamentos e de um 
climax. Cada variagao e construida sobre motivos extraidos de uma ou outra parte do 
tema, mas modificada no ritmo, no andamento, na dinamica ou no contexto, dando 
origem a uma configuragao nova. As Variagdes Diabelli serviram de modelo aos Es- 
tudos Sinfonicos de Schumann, as Variagdes sobre um Tema de Haendel, de Brahms, 
e a muitas outras obras oitocentistas deste genero. Outros exemplos de variagoes, ana- 
logas as Diabelli, mas mais concentradas, sao os andamentos lentos da sonata Opus 
111 de Beethoven e dos seus quartetos Opp. 127 e 131. Nestes, como que nos parece 
ouvir o compositor a meditar sobre o seu tema, descobrindo em cada meditagao 
camadas mais profundas de sentido, transportando-nos gradualmente a um dominio 
onde a musica toma um aspecto luminoso e transcendente de revelagao mistica. 

Outra caracteristica do estilo tardio de Beethoven e o efeito de continuidade que 
conseguiu obter obscurecendo deliberadamente as linhas divisorias: dentro de cada 
frase musical, fazendo terminar as progressoes cadenciais num tempo fraco, retardan- 
do a progressao das vozes mais graves, colocando a terceira ou a quinta do acorde 
da tonica na voz mais aguda do momento da resolugao ou dissimulando de outra 
forma ainda o efeito cadenciai (primeiro tema do andamento lento da 9." Sinfonia); 
dentro de cada andamento, atraves da interpenetragao da introdugdo e do allegro 
(primeiros andamentos da sonata Opus 109 e dos quartetos Opp. 127, 130 e 132), ou 
fazendo da introdugdo uma parte do allegro (primeiro andamento da 9. ' Sinfonia); ate 
mesmo no conjunto de cada obra, atraves da interpenetragao dos varios andamentos 
(adagio e fuga na sonata Opus 110; evocagao do tema do primeiro andamento a 
seguir ao adagio da Opus 101). Os amplos arcos harmonicos e o desenrolar tranquilo 
das melodias, em andamentos como o adagio do quarteto Opus 127 ou o Benedictus 
da Missa em Re, contribuem tambem para criar uma impressao de vastidao. Por vezes, 
todo o movimento se interrompe para longos momentos de reflexao; tais passagens 
tern um caracter improvisatorio e podem dar-nos uma ideia do que seriam as impro- 
visagoes ao piano com que Beethoven tanto impressionava os ouvintes. (Encontramos 
exemplos analogos no andamento lento da sonata Opus 101 e na introdugao largo ao 
finale da sonata Opus 106; este estilo fora ja antecipado no andamento lento da 
Sonata Waldstein, Opus 53.) Por vezes, estas passagens improvisatorias culminam 
num recitativo instrumental, como sucede no adagio da sonata Opus 110, e tambem 
nos recitativos dos quartetos Opp. 131 e 132 e no finale da 9. Sinfonia. 

A feigao abstracta, universal, do estilo tardio de Beethoven manifesta-se na impor- 
tancia acrescida e no recurso mais sistematico as texturas contrapontisticas. Esta ten- 
dencia foi, em parte, fruto da antiga admiragao de Beethoven pela musica de J. S. Bach, 
mas foi igualmente uma consequencia necessaria da natureza das concepgoes musi- 
cais que desenvolveu nos dez ultimos anos de vida. Evidencia-se nas numerosas imi- 
tagoes canonicas e na feigao geralmente contrapontistica das vozes em todas as obras 
tardias; e especialmente obvia nos fugatos incorporados nas secgoes de desenvolvi- 
mento (como no finale da Opus 101) e nos andamentos integralmente construidos em 
forma de fuga, como os finales das sonatas Opp. 106 e 110, o primeiro andamento 
do quarteto em Doi menor. Opus 131, a gigantesca grosse fugue para quarteto de 



cordas Opus 133, as fugas no final do Gloria e do Credo da Missa em Re e as duas 
fugas duplas no finale da 9. u Sinfonia. 

Outra consequencia secundaria da feigao abstracta das ultimas obras de Beetho¬ 
ven foi a invengao de novas sonoridades: na medida em que os antigos habitos de 
combinagao vertical de sons eram modificados pela logica rigorosa das linhas 
contrapontisticas, ouna medida em que aconcretizagao das ideias novas exigianovas 
organizagoes sonoras, Beethoven era levado a criar efeitos invulgares. A vasta am¬ 
plitude das sonoridades do piano no final da sonata Opus 110, a distribuigao do tema 
pelos dois violinos (segundo o principio do hoqueto medieval) no quarto andamento 
do quarteto em Doi menor e o extraordinario colorido sombrio da orquestra e do coro 
no momento em que se ouvem pela primeira vez as palavras Ihr sturzt nieder, no 
finale da 9. a Sinfonia, sao bons exemplos de tais novas sonoridades. Algumas destas 
experiences, aparentemente, nao foram bem sucedidas. Alguns criticos tern afirmado 
que nas suas ultimas obras Beethoven foi demasiado longe na subordinagao da 
eufonia e das consideragoes de exequibilidade as exigencias das suas concepgoes 
musicais, enquanto outros atribuem esta alegada falha a sua surdez. Ha determinadas 
passagens —o finale da sonata Opus 106, a primeira secgao da grosse fuge, a 
cadenza em Si maior dos quatro solistas no ultimo andamento da 9. u Sinfonia, a fuga 
Et vitam venturi, na missa— cuja execugao perfeita exige quase um milagre. As 
ideias parecem demasiado grandiosas para serem expressas pelas capacidades huma- 
nas, mas, quer aprovemos, quer condenemos estas passagens, nao temos qualquer 
motivo para supor que Beethoven, ainda que ouvisse perfeitamente, teria alterado 
uma unica nota, fosse para poupar alguns ouvidos mais delicados entre o seu publico 
ou para facilitar a vida aos executantes. 

O que dissemos acerca da textura e da sonoridade e igualmente valido para as obras 
instrumentais da terceira fase de Beethoven: dois dos ultimos quartetos e duas das ulti¬ 
mas sonatas mantem a estrutura externa de quatro andamentos, mas as restantes pegas 
ate desta fidelidade a tradigao se desvinculam. A sonata Opus 111 so tern dois anda¬ 
mentos, um allegro numa forma sonata concentrada e uma longa serie de variagoes, 
adagio molto, tao eloquentes e tao perfeitas que nao parece ser necessario acrescentar 
mais nada. O quarteto Opus 131 tern sete andamentos: (1) uma fuga em Doi menor, 
adagio, (2) allegretto molto vivace, Re maior, jj, numa forma que se assemelha vaga- 
mente a forma sonata (os dois primeiros andamentos sao analisados em N AWM 112); 
(3) onze compassos, allegro moderato, no espirito de um recitativo accompagnato, 
funcionando como introdugao ao andamento seguinte e modulando de Si menor a Mi 
maior, que vai ser a dominante do (4) andante, La maior, 2 : tema de duas secgoes du¬ 
plas, com seis variagoes e uma setima variagao incompleta, desembocando numa coda 
que incorpora mais uma variagao da primeira e da quarta secgoes do tema; (5) presto, 
Mi maior, C: quatro temas, perseguindo-se rapidamente uns aos outros pela ordem 
AbcdAbcdAbcdA, sendo o ultimo uma coda; (6) adagio em Sol# menor, J 28 compas¬ 
sos pela ordem ABB com coda, introduzindo (7) allegro, Doi menor, C, forma sonata. 

Poderiamos fazer corresponder todo este esquema, forgando um pouco a nota, a es¬ 
trutura classica da sonata, chamando a 1 e 2 introdugao e primeiro andamento, a 3 e 
4 introdugao e andamento lento, a 5 um scherzo e a 6 e 7 introdugao efinale; tal ajusta- 
mento, algo arbitrario, seria tambempossivel relativamente ao quarteto Opus 132, mas 
nao em relagao a Opus 130, que, pelo numero e pela ordem dos andamentos, se asse¬ 
melha fundamentalmente a uma serenata. Seja como for, em todas as sonatas e quar- 
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tetos da ultima fase de Beethoven o material musical e o respectivo tratamento afas- 
tam-se tanto dos modelos classicos que as semelhangas sao, no minimo, secundarias. 

NAWM 112 — BEETHOVEN, QUARTETO DE CORDAS EM Doi MENOR, N.° 14, OPUS 131 
a) Adagio ma non troppo emolto expressivo 

O primeiro andamento deste quarteto e uma fiiga. Ha apenas uma exposigao formal em 
que entram todas as vozes, logo no inicio. O tema divide-se em dois segmentos 
(v. exemplo 15.7), e e com base nestes dois elementos [a) e b)] que se constroi todo 
o andamento. O primeiro episodio desenvolve a) em stretto e prossegue com sequen- 
cias sobre b). A secgao modulante intermedia (comp. 34 e 91) apresenta o tema em 
vozes isoladas e quase sempre sob uma forma fragmentaria ou em diminuigao, entre- 
meado por desenvolvimentos de b). A secgao final (comp. 91-121) e constituida por 
uma serie de strettos, incluindo uma apresentagao no violoncelo, por aumentagao 
(comp. 99). O andamento termina com um acorde sustentado de Doi maior, preparan- 
do a subida para Re maior do andamento seguinte. 

Exemplo 15.7 — Beethoven, quarteto de cor das Opus 131: adagio ma non troppo 


Adagio ma non troppo e molto espresstvo 



b) Allegro molto vivace 

Este andamento e numa forma sonata concentrada. Baseia-se num unico tema, 
uma melodia de cariz folclorico em J, apresentada pela primeira vez sobre um bordao 
triplo que oscila entre a tonica e a subdominante (exemplo 15.8). Uma ponte desenvol¬ 
ve um motivo deste tema e conduz a uma breve passagem final em Dof maior. Uma 
suspensao assinala o fim da exposigao e o inicio da secgao de desenvolvimento, que 
regressa rapidamente de Doi menor e Re maior para uma reexposigao (comp. 84) e uma 
coda (comp. 157-198), que, na realidade, prolongam o desenvolvimento ate uma pas¬ 
sagem culminante em unissiono. O aspecto mais interessante deste andamento reside 
nas mudangas dinamicas abmptas e constantes, que sao meticulosamente assinaladas. 


Exemplo 15.8 — Beethoven, quarteto de cor das Opus 131: allegro molto vivace 
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A MISSA EM RE — As obras mais grandiosas da ultima fase sao a missa em Re (Missa 
solemnis) e a 9." Sinfonia. Beethoven considerava a missa como a maior de todas as 
suas obras. E uma profissao de fe profundamente pessoal e ao mesmo tempo univer¬ 
sal. A partitura evoca num grau muito maior e de uma forma muito mais pormeno- 
rizada do que podera julgar um ouvinte menos informado uma serie de simbolos 
historicos, quer musicais, quer liturgicos 5 . Tal como a chamada missa em Si menor 
de Bach, tambem a missa em Re de Beethoven e demasiado longa e elaborada para 
ser usada na liturgia normal; e, no fundo, uma gigantesca sinfonia vocal e instrumen¬ 
tal, tomando como ponto de partida o texto da missa. 

O tratamento coral deve alguma coisa a Haendel, de cuja musica Beethoven era 
grande admirador; um dos temas do Dona nobis pacem e uma adaptagao da melodia 
de Haendel para as palavras And He shall reign forever and ever («E Ele reinara para 
todo o sempre»), do coro do Aleluia, e o estilo sublime do conjunto e bem haendeliano 
no espirito. Porem, enquanto as oratorias de Haendel eram concebidas como uma 
serie de trechos independentes, sem temas ou motivo de ligagao e geralmente sem um 
piano geral de conjunto bem definido para a obra considerada como um todo, a missa 
de Beethoven e uma unidade musical estruturada, uma sinfonia em cinco andamentos, 
um para cada uma das divisoes principais do ordinario da missa. Neste aspecto e 
semelhante as ultimas missas de Haydn e, tal como elas, combina e alterna livremen- 
te, em cada um dos andamentos, as vozes solistas e o coro. A atengao que Beethoven 
da as exigencias da forma musical leva-o uma vez por outra a tomar algumas liber- 
dades em relagao ao texto liturgico, como, por exemplo, a repetigao da frase Gloria 
in excelsis Deo no fim do segundo andamento, ou a repetigao, a maneira de um rondo, 
da palavra Credo, com o respectivo motivo musical, no inicio do terceiro andamento. 

No quadro desta estrutura sinfonica, a variedade de pormenores e imensa. Beetho¬ 
ven agarra cada frase, cada palavra, que lhe oferega uma oportunidade de expressao 
musical dramatica. Algumas das suas inflexoes haviamja sido antecipadas por Haydn 
na sua Missa in tempore belli; por exemplo, sobre as palavras judicare vivos et 
mortuos («julgar os vivos e os mortos»), do Credo, e a pausa a seguir a palavra et 
ou a tripla interrupgao do Dona nobis pacem — a «oragao pela paz interior e exte¬ 
rior^ como a intitulou Beethoven — por sombrios interludios orquestrais com orna- 
mento marciais nas trompetas e na percussao. 

A 9.' SINFONIA — Foi tocada pela primeira vez em 7 de Maio de 1824, num programa 
de que constava tambem uma das aberturas de Beethoven e tres andamentos da sua 
missa (o Kyrie, o Credo e o Agnus Dei). O publico, numeroso e distinto, aplaudiu 
ruidosamente a sinfonia. Beethoven nao se voltou para agradecer os aplausos porque 
nao os ouviu; um dos cantores solistas «puxou-lhe a manga e chamou-lhe a atengao 
para as maos que batiam palmas e para o acenar dos chapeus e dos lengos [...] ele 
voltou-se entao para o publico e fez uma venia 6 .» As receitas do concerto foram 
avultadas, mas sobrou tao pouco dinheiro depois de pagar as despesas que Beethoven 
acusou de o terem roubado os amigos que se tinham encarregado de organizar o 


V. o artigo de Warren Kirkendale, «New roads to old ideas in Beethoven's Missa solemnis», 
MQ 56, 1970, 665-710, reed, in P. H. Lang (dir.), The Creative World of Beethoven, Novalorque, 
1971, pp. 163-199. 

Thayer-Forbes, op. cit., p. 909. 
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espectaculo. Uma repetigao do programa, duas semanas depois, perante uma sala 
meia cheia, deu prejuizo. E assim foi langada ao mundo a 9. a Sinfonia. 

A novidade mais evidente e o uso de um coro e de vozes solistas no finale. 
Beethoven ja acalentava desde 1792 o projecto de escrever musica para a Ode a 
Alegria de Schiller, mas so em 1823 e que tomou a decisao de comporum finale coral 
sobre este texto para a 9. a Sinfonia. E bem revelador dos ideais eticos de Beethoven 
o facto de, ao escolher as estrofes a utilizar, ter seleccionado as que sublinham duas 
ideias: a fraternidade universal do homem na alegria e o amor de um pai celestial que 
e a base dessa fraternidade. A aparente incongruencia da ideia de introduzir vozes no 
climax de uma longa sinfonia instrumental parece ter preocupado Beethoven. A solu- 
gao que encontrou para esta dificuldade estetica determinou a forma invulgar do 
ultimo andamento: uma introdugao breve, tumultuosa, dissonante; uma reexposigao 
e rejeigao (atraves de recitativos instrumentais) dos temas dos andamentos anteriores; 
sugestao do tema da alegria e sua alegre aceitagao; exposigao orquestral do tema em 
quatro estrofes, crescendo, com coda; de novo os primeiros compassos tumultuosos 
e dissonantes; recitativo do baixo: «Amigos, nao cantemos estes sons, mas outros 
mais agradaveis e alegres»; exposigao coral-orquestral do tema da alegria em quatro 
estrofes, com variagoes (incluindo a Marcha Turca) e com um longo interludio 
orquestral (fuga dupla), seguido de uma repetigao da primeira estrofe; novo tema, 
orquestra e coro; fuga dupla sobre os dois temas; e uma coda gigantesca e complexa, 
onde a «chama celestial» da alegria e saudada em musica sublime, inigualavel. 

Os tres primeiros andamentos da sinfonia sao de proporgoes igualmente grandio- 
sas. O scherzo ilustrade forma particularmente notavel a capacidade de Beethoven para 
organizar um andamento inteiro em forma sonata sobre um unico motivo ritmico. 

BEETHOVEN E os ROMANTICOS — So raros contemporaneos de Beethoven compreende- 
ram as suas ultimas obras, que, de qualquer maneira, eram tao pessoais que dificil- 
mente poderiam ser imitadas. As composigoes que mais influenciaram os composi- 
tores das geragoes seguintes foram as da segunda fase, em particular os Quartetos 
Rasumovsky, as 5. a , a 6. a e a 7.” Sinfonias e as sonatas para piano. 

Mesmo nestas obras nao foi a componente classica do estilo de Beethoven — o 
forte sentido da forma, da unidade e da proporgao que sempre dominou ate as mais 
subjectivas das suas criagoes —, mas antes a componente revolucionaria, o espirito 
livre, impulsivo, misterioso, demoniaco, a concepgao subjacente da musica como 
forma de expressao pessoal, que mais fascinaram a geragao romantica. Como escre- 
veu T. A. Hoffmann, «a musica de Beethoven acciona a alavanca do medo, do 
espanto, do horror, do sofrimento, e despeita precisamente esse anseio de infinito que 
e a essencia do romantismo. Ele e, por conseguinte, um compositor eminentemente 
romantico [...}'.» Hoffmann nao ignorava nem deixava de dar o devido valor ao papel 
da estrutura formal e do equilibrio na musica de Beethoven, ou na musica de Haydn 
e de Mozart, que classificou igualmente como «romanticos». (Ficamos hoje com a 
impressao de que ele utilizava esta palavra principalmente como um termo generico 
para exprimir a sua aprovagao.) Romantico ou nao, Beethoven foi uma das grandes 
forgas disruptivas da historia da musica. Depois dele, nada podia voltar a ser o que 
era: ele abrira as portas de um mundo novo. 

7 Excerto do ensaio «A musica instrumental de Beethoven», 1813, in SR, p. 777, SRRo, p. 37. 
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HECTOR BERLIOZ COMENTA A 6.' SINFONIA DE BEETHOVEN, 4: TROVOADA, TEMPESTADE 

Tempestade, relampago. Desespero de tentar dar uma ideia desta pega prodigiosa. Epreciso 
ouvi-la para se conceber o grau de verdade e de sublimidade que a descrigao musicalpode 
atingir nas maos de um homem como Beethoven. Escutai, escutai estas rajadas de vento 
carregadas de chuva, estes bramidos surdos dos baixos, o assobio agudo dosflautins, que 
anunciam uma terrivel tempestadeprestes a desencadear-se. A tempestade aproxima-se, alas- 
tra; um imenso movimento cromatico, comegando nos instrumentos mais agudos, abala a 
orquestra ate ao amago, apodera-se dos baixos, arrasta-os consigo, mas volta a subir, 
vibrando como um furacao, que arrasta tudo a suapassagem. Depois irrompem os trombones, 
enquanto o trovao dos timbales redobra de violencia. Ja nao se trata apenas de vento e chuva; 
e um cataclismo terrivel, o diluvio final, o film do mundo [...] 

Cobri o rosto, pobres grandespoetas antigos, pobres imortais. A vossa linguagem con- 
vencional, tao pura, tao harmoniosa, nao pode competir com a arte dos sons. A vossa derrota 
e gloriosa, mas sais vencidos. Nao conhecleis aquilo a que hoje chamamos melodia, harmo- 
nia, a associagao de timbres diferentes, as cores instrumentais, as modulagdes, os conflitos 
subtis de sons inimigos que comegam por digladiar-se para logo se enlagarem, as nossas 
surpresaspara o ouvido, as nossas inflexoes estranhas, que fazem reverberar os abismos mais 
ignotos da alma. 

Trad, de C. Palisca de Hector Berlioz, A travers chants, Paris, 1898, pp. 42-43. 
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16 

O seculo x/x: romantismo; musica vocal 

Classicismo e romantismo 

Quanto mais aprendemos sobre a musica de um determinado periodo, lugar ou 
compositor, mais claramente nos apercebemos de que as caracterizaQoes estilisticas 
geralmente aceites sao inadequadas e as fronteiras cronologicas um tanto arbitrarias. 
Ainda assim, a divisao da historia da musica em periodos estilisticos tem a sua 
utilidade. A periodiza^ao e, na historia, um meio de fazer simultaneamente justi^a 
a continuidade e a mudanga. Por muito grosseiras e imprecisas que sejam, designa¬ 
tes como classico e romantico podem servir de pontos de referencia na abordagem 
da musica que efectivamente se compos. E servirao melhor ainda esse proposito se 
tivermos em mente que se trata apenas de designates comodas, como um rotulo 
numa caixa. Podemos por de parte o rotulo depois de abrirmos a caixa, pois, entre- 
tanto, ja tivemos oportunidade de conhecer o conteudo. 

Os termos classico e romantico sao particularmente problematicos. Ambas as 
palavras, no sentido em que sao utilizadas na literatura, nas belas-artes e na historia 
geral, tem uma multiplicidade de acep t es muito maior do que a que lhes atribuimos 
na historia da musica. «Classico» sugere uma obra acabada, perfeita, exemplar, um 
modelo com base no qual pode ser avaliada a produgao ulterior. As obras de alguns 
autores mais admirados sao conhecidas como «os classicos», mas nos seculos xix e 
xx foi a musica de Haydn, Mozart e Beethoven que passou a constituir o ideal 
classico. Quanto a palavra romantico, e constantemente usada com tantos e tao 
diversos sentidos que se torna absolutamente inutil para caracterizar um estilo mu¬ 
sical, a menos que a definamos especialmente para esse fim. 

Um outro motivo por que a tradicional antitese classico-romantico gera confusao 
na historia da musica e que nao se trata inteiramente de uma antitese. A continuidade 
entre os dois estilos e mais fundamental do que o contraste. Nao nos referimos 
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simplesmente ao facto de ser possivel detectar tragos romanticos na musica do 
seculo xvni e tragos classicos na do seculo xix; importa antes sublinhar que a grande 
maioria da musica escrita desde cerca de 1770 ate cerca de 1900 constitui um 
continuum, com um reportorio comum limitado de sons musicais utilizaveis, um 
vocabulario basico comum de harmonias e convengoes basicas comuns nos domi- 
nios da progressao harmonica, do ritmo e da forma. 

O adjectivo romantico deriva de romance, cujo sentido literario original era o de 
uma narrativa ou poema medieval sobre personagens ou episodios e escrito numa 
das linguas romanticas — ou seja, uma das linguas vernaculas que tiveram a sua 
origem no latim («romano»). Os poemas medievais sobre o rei Artur, por exemplo, 
foram designados como romances arturianos. Assim, quando a palavra romantico 
comegou a ser usada, em meados do seculo xvii, tinha a conotagao de algo distante, 
lendario, ficticio, fantastico e maravilhoso, um mundo imaginario ou ideal, por 
oposigao ao mundo real e presente. Esta conotagao, que esta na base da definigao 
que Walter Pater deu do romantismo como sendo «a adigao do estranho ao belo», 
e sugerida na frase de Lord Bacon segundo a qual «nao ha beleza excelente que nao 
tenha alguma estranheza na proporgao». No inicio do seculo xvni, a alvorada do 
espirito romantico manifestou-se no gosto incipiente pelos cenarios naturais selva- 
gens e pitorescos e na ampla popularidade do «jardim a inglesa», ou seja, um jardim 
deliberadamente concebido por forma a dar a impressao de um crescimento natural 
e primitivo, em vez do cultivo artificial e da organizagao formal. Outro indicio foi, 
a partir de meados do seculo, o facto de passarem a ser atribuidas conotagoes 
elogiosas, eja nao depreciativas, a palavra gotico; as pessoas comegaram a descobrir 
a beleza das catedrais medievais, a admira-las pela sua irregularidade e complexida- 
de de pormenores, tao diferentes da simetria e simplicidade da arquitectura classica. 
Associado a esta mutagao do gosto esteve tambem o nascimento do chamado «ro- 
mance gotico», genero inaugurado em 1764 com O Castelo de Otranto, de Walpole. 

CARACTERIST1CAS DO ROMANTISMO — Num estilo muito geral, pode dizer-se que toda a 
arte e romantica, pois, embora possa ir buscar a sua materia a vida real, transforma- 
-se, criando, assim, um mundo novo, que necessariamente se afasta, em maior ou 
menor grau, do mundo de todos os dias. Deste ponto de vista, a arte romantica difere 
da arte classica pela maior enfase que da a este caracter de distancia e de estranheza, 
com tudo o que essa enfase pode implicar em termos da escolha e do tratamento do 
material. O romantismo, neste sentido generico, nao e um fenomeno de uma epoca 
bem determinada, antes se manifestou em diversos momentos e sob diversas formas. 
E possivel detectar na historia da musica, e em todas as outras artes, uma alternancia 
de classicismo e romantismo. Assim, o periodo barroco pode ser considerado roman¬ 
tico, por oposigao ao Renascimento, tal como o seculo xix e romantico por oposigao 
ao classicismo do seculo xvni. 

Outra caracteristica fundamental do romantismo e o seu pendor para o ilimitado, 
em dois sentidos diferentes, embora relacionados entre si. A arte romantica aspira a 
transcender uma epoca ou um momento determinado, a captar a eternidade, a recuar 
ate aos confins do passado e a projectar-se no futuro, a abarcar o mundo inteiro e 
mesmo as vastas distancias do cosmos. Por oposigao aos ideais classicos da ordem, 
do equilibrio, do autodominio e da perfeigao dentro de limites bem definidos, o 
romantismo ama a liberdade, o movimento, a paixao e a busca do inatingivel. E, pre- 
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Joseph Mallor William Turner (1775-1851), Fighting Temeraire. Constable chamou as imaginativas 
telas de Turner, que representampreferencialmente temas sublimes, comopaisagens marinhas, 
«visoes aereas, pintadas com vapor colorido» (Londres, National Gallery) 


cisamente porque o seu proposito nunca pode ser alcangado, a arte romantica e mar- 
cada por um periodo de carencia, de procura de uma perfeigao impossivel. 

A impaciencia romantica em relagao aos limites dissolve todas as distingoes. 
A personalidade do artista confunde-se com a obra de arte; a clareza classica e 
substituida por uma certa obscuridade e ambiguidade intencional, a afirmagao clara 
pela sugestao, pela alusao ou pelo simbolo. As proprias artes tendem a confundir- 
-se umas com as outras; a poesia, por exemplo, pretende adquirir as qualidades da 
musica, e a musica as caracteristicas da poesia. 

Se a distancia e o ilimitado sao romanticos, entao a musica e a mais romantica 
de todas as artes. O seu material — sons e ritmos sujeitos a uma determinada or- 
dem — esta quase completamente desligado do mundo concreto dos objectos, e esta 
caracteristica confere, por si so, a musica uma especial capacidade de evocar o fluxo 
das impressoes, dos pensamentos e das emogdes que e o dominio proprio da arte 
romantica. So a musica instrumental —musica pura, livre do peso das palavras — 
pode atingir de forma perfeita este objectivo de comunicar emogoes. A musica 
instrumental e, por conseguinte, a arte romantica ideal. O seu alheamento do mundo, 
o seu misterio e o seu incomparavel poder de sugestao, actuando directamente sobre 
o espirito, sem a mediagao das palavras, fizeram dela a arte dominante, a mais 
representativa de todas as artes do seculo xix. «Toda a arte aspira constantemente a 
condigao da musica.», escreveu Pater. Schopenhauer afirmou que a musica era a viva 
imagem e encarnagao da mais intima realidade do mundo, a expressao imediata dos 
sentimentos e impulsos da vida numa forma concreta e definida. O facto de toda a 
musica ter um conteudo transmusical foi uma das convicgoes mais caras do seculo 
xix, embora nao fosse universalmente reconhecido. 
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As DUALIDADES ROMANTICAS —Neste ponto deparamos com a primeira de varias con- 
digoes aparentemente contraditorias que entravam todas as tentativas de definigao do 
termo romantico no dominio da musica oitocentista. Procuraremos resolver esta 
dificuldade resumindo as tendencias opostas que afectaram a musica de opera e 
descrevendo a forma como os musicos procuraram conciliar estas oposigoes no seu 
pensamento e na sua pratica. 

A MUSICA E A PALAVRA — A primeira oposigao diz respeito a relagao entre a musica e 
a palavra. Se a musica e o supra-sumo da arte romantica, por que e que os compo- 
sitores reconhecidos como os grandes mestres da sinfonia nao foram romanticos, 
mas sim os compositores classicos, Haydn, Mozart e Beethoven? Alem disso, um 
dos generos musicais mais caracteristicos do seculo xix foi o Lied, um genero vocal 
onde Schubert, Schumann, Brahms e Hugo Wolfalcangaram uma nova e mais intima 
relagao entre a musica e a poesia. Mesmo a musica instrumental da maioria dos 
compositores romanticos foi mais dominada pelo espirito lirico do Lied do que pelo 
espirito dramatico da sinfonia, como o ilustram as ultimas obras de Mozart, Haydn 
e principalmente Beethoven. Para mais, um grande numero dos mais destacados 
compositores do seculo xix moviam-se com extremo a-vontade e interesse no domi¬ 
nio da expressao literaria e muitos dos grandes poetas e romancistas romanticos 
escreveram sobre musica com profundo amor e conhecimento de causa. O roman- 
cista E. T. A. Hoffmann foi um conhecido compositor de operas; Weber, Schumann 
e Berlioz escreveram notaveis ensaios sobre musica; Wagner foi, alem de composi¬ 
tor, tambem poeta, ensaista e mesmo filosofo. 

O conflito entre o ideal da musica puramente instrumental como modo de expres¬ 
sao supremamente romantico, por um lado, e o forte pendor literario da musica 
oitocentista, por outro, resolveu-se no conceito de musica programatica. A musica 
programatica, na acepgao que Liszt e outros autores do seculo xix deram ao termo, 
era musica instrumental associada a uma materia poetica, descritiva ou mesmo 
narrativa, nao por meio de figuras retorico-musicais nem pela imitagao dos sons e 
dos movimentos naturais, mas pela sugestao imaginativa. A musica programatica 
pretendia absorver e transmutar integralmente na musica o tema imaginado, de tal 
forma que a composigao dai resultante, embora incluindo o «programa», o transcen- 
desse e fosse independente dele. A musica instrumental torna-se, assim, o veiculo de 
expressao de pensamentos que, embora possam ser sugeridos por palavras, extrava- 
sam, em ultima analise, o poder expressivo da palavra. Uma segunda forma como 
os romanticos conciliaram a musica e a palavra reflecte-se na importancia que deram 
ao acompanhamento instrumental da musica vocal, partindo dos Lieder de Schubert 
para a orquestra sinfonica, que envolve as vozes nos dramas musicais de Wagner. 

O ponto de partida da musica programatica do seculo xix foi a Sinfonia Pastoral 
de Beethoven. Entre os compositores mais explicitamente ligados a musica progra¬ 
matica na primeira metade do seculo contam-se Mendelssohn, Schumann, Berlioz e 
Liszt, enquanto os seus principais representantes no final do seculo foram Debussy 
e Richard Strauss. Mas praticamente todos os compositores dessa epoca escreviam, 
em maior ou menor grau, musica programatica, quer o admitissem ou nao publica- 
mente. Um dos motivos por que os ouvintes tern tanta facilidade em ligar uma 
determinada cena, ou uma historia, ou um poema, a uma dada pega musical roman¬ 
tica e que muitas vezes o proprio compositor, talvez ate inconscientemente, escrevia 
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a partir de um desses temas. Os autores que escreviam sobre musica projectavam no 
passado as suas concepgoes no tocante a fungao expressiva da musica e descortina- 
vam programas romanticos nas obras instrumentais, nao apenas de Beethoven, mas 
tambem de Mozart, Haydn e Bach. 

Q A 5>- 

FRANZ LISZT DEFINE A MUSICA COMO EXPRESSAO DIRECTA DOS SENTIMENTOS 

A musica encarna o sentimento sem o for gar — ao inves do que sucede nas suas outras 
manifestagoes, na maioria das artes e em particular na arte da palavra — a contender e a 
conjugar-se com opensamento. Se a musica tern uma vantagem sobre os outros meios atraves 
dos quais o homem pode reproduzir as impressoes da sua alma, essa vantagem reside na sua 
suprema capacidadepara tornar audivel cada impulso interior sem o concurso da razao, tao 
restrita na diversidade das suas formas, apenas capaz, nofundo, de confirmar ou descrever 
as nossas emogoes, e nao de as comunicar na sua plena intensidade, pois para conseguir isto, 
ainda que so aproximativamente, e obrigada a recorrer a imagens e comparagdes. A musica, 
em contrapartida, traduz simultaneamente a intensidade e a expressividade do sentimento; e 
a essencia encarnada e inteliglvel do sentimento; capaz de ser apreendida pelos nossos 
sentidos, atravessa-os como uma seta, como um raio, como um orvalho, como um espirito, e 
enche a nossa alma. 

In Berlim and His «Harold» Symphony (1855), de Franz Liszt e Princesa Caroline von Wittgenstein, trad, in SR. 
p. 849. 


A MULTIDAO E O INDMDUO — Outra area de conflito diz respeito a relagao entre o 
compositor e o publico. A transigao de um publico musical relativamente pequeno, 
homogeneo e culto para o publico burgues, numeroso, diversificado e relativamente 
pouco preparado do seculo xix ja se iniciara cerca de cem anos antes. O desapare- 
cimento do mecenato individual e o crescimento acelerado das sociedades de con¬ 
certos e dos festivais de musica no inicio do seculo xix foram alguns dos sinais do 
acentuar desta tendencia. Os compositores, se queriam ter exito, tinham, de algum 
modo, de chegar ao seu novo e vasto auditorio; a sua luta para se fazerem ouvidos 
e entendidos passou a decorrer numa arena incomparavelmente maior do que nas 
anteriores epocas da historia da musica. E, no entanto, justamente neste periodo que 
deparamos com o fenomeno do artista pouco sociavel, que se sente afastado dos seus 
semelhantes e cujo isolamento o leva a procurar inspiragao dentro de si proprio. 
Estes musicos nao compunham, como os seus predecessores do seculo xvin, paraum 
mecenas ou para uma fungao bem definida, mas para o infinito, para a posteridade, 
para um publico ideal, que, esperavam eles, viria um dia a aprecia-los e compreende- 
-los, ou entao escreviam para um pequeno circulo de espiritos afins, confessando- 
-lhes os seus sentimentos mais intimos, que consideravam demasiado frageis e pre- 
ciosos para serem revelados perante o publico rude das salas de concertos. E nesta 
base que se gera o contraste, tao caracteristico da epoca, entre as criagoes grandiosas 
de Meyerbeer, Berlioz, Wagner, Strauss ou Mahler, por um lado, e, por outro, as 
efusoes intimistas e liricas de Schumann, Schubert e Mendelssohn nos seus Lieder, 
providos ou desprovidos de texto, e nas breves pegas para piano de Chopin. 

O fosso entre a massa do publico e o compositor solitario nem sempre podia ser 
colmatado. Os musicos mais prolificos e dotados de uma habilidade especial para 
agradar ao publico produziram grandes quantidades de musica de salao ligeira ou 
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bombastica, mas os artistas conscienciosos desprezavam tais facilidades. Em parte 
por um reflexo de autodefesa, foram levados a conceber o compositor como um 
misto sublime de sacerdote e poeta que revelaria a humanidade o sentido intimo da vida. 

Na terceira parte do romance de Novalis, Heinrich von Ofterdingen (1802), ha 
uma historia que ilustra o ideal romantico do artista; umjovem e humilde lenhador 
desposa secretamente uma princesa, e tern um filho. Vao ambos, receosos, tentar 
reconciliar-se com o rei, pai da princesa. O rei recebe-os com a maior alegria, a eles 
e ao filho, entre os gritos aprovadores da multidao. O climax desta historia represen- 
ta, sem duvida, sob forma alegorica, o reconhecimento publico e o triunfo que o 
artista romantico sempre ambicionou, mas nem sempre conseguiu. Se a sua forga de 
vontade e energia fossem suficientes, ele podia chegar a dominar a imaginagao 
popular, como fizera Beethoven, como Berlioz procurou fazer, e como Liszt e 
Wagner conseguiram numa escala sem precedentes. E tambem notavel o facto de os 
grandes executantes virtuosos serem figuras heroicas, dominadoras, como, por exem- 
plo, Paganini e Liszt. Eram solistas instrumentais, por oposigao ao virtuoso do seculo 
xviii, o cantor de opera, entao o elemento mais destacado de uma companhia. Esta 
enfase no individuo e constante no seculo xix: a melhor musica vocal e para voz 
solista, e nao para coro. Esta concepgao do compositor como um profeta, uma figura 
solitaria e heroica contra um ambiente hostil, conferiu a musica uma animagao, uma 
tensao emocional, que estimulava e arrabatava o publico. 

Musicos PROF1SSIONAIS E AMADORES — Outra caracteristica do periodo classico-romanti- 
co, que se relaciona de perto com esta ultima, e a oposigao entre executantes 
profissionais e amadores. A distingao entre peritos (Kenner) e amadores (Liebhaber), 
ja nitida no seculo xvm, acentuou-se ainda mais a medida que se foi elevando o nivel 
de execugao profissional. Num extremo encontramos o grande virtuoso que fascina 
o publico da sala de concertos; no outro, o conjunto instrumental ou vocal composto 
por vizinhos ou conterraneos, ou a familia reunida em redor do piano da saleta para 
cantar arias e hinos famosos. A musica feita em familia, quase extinta desde o 
aparecimento das tecnicas de gravagoes electronica e da televisao, foi um elemento 
importante, embora pouco conhecido, do panorama musical do seculo xix e do inicio 
do seculo xx. 

O HOMEM E A NATUREZA — Devido, em parte, a revolugao industrial, a populagao da 
Europa cresceu extraordinariamente ao londo do seculo xix. Este crescimento veri- 
ficou-se principalmente nas cidades: as populagoes de Londres e de Paris quadrupli- 
caram entre 1800 e 1880. A maioria das pessoas, incluindo a maioria dos musicos, 
deixou de viver numa comunidade, cidade ou corte, onde toda a gente conhecia toda 
a gente e onde o campo aberto nunca estava muito longe; as pessoas viam-se, em 
vez disso, perdidas na grande multidao anonima das cidades modernas. 

Todavia, quanto mais a vida quotidiana do homem se afastava da Natureza, mais 
o homem se enamorava da Natureza. A partir de Rousseau, a Natureza comegou a 
ser idealizada, e a se-lo cada vez mais nos seus aspectos selvagens e pitorescos. 
O seculo xix foi uma epoca em que floresceram as descrigoes de paisagens. As 
paisagens musicais de As Estagoes, de Haydn, e a Sinfonia Pastoral, de Beethoven, 
seguiram-se as aberturas de Mendelsshon, as sinfonias da Primavera e do Reno, de 
Schumann, os poemas sinfonicos de Berlioz e de Liszt, as operas de Weber e 
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Wagner. A Natureza nao era, porem, para o compositor romantico, um mero objecto 
de descri^ao. Sentia-se que havia uma afinidade entre a vida do artista e a vida da 
Natureza, de forma que esta ultima se convertia nao apenas num refugio, mas numa 
fonte de for 9 a, inspira^ao e revela^ao. Este sentido mistico de afinidade com a 
Natureza, contrabalangando o artificialismo da vida urbana, domina a musica do 
seculo xix, tal como domina a literatura e a arte do mesmo periodo. 

A CIENCIA E o IRRACIONAL — O seculo xix assistiu a rapidos progressos no dominio do 
conhecimento exacto e do metodo cientifico. Ao mesmo tempo, e como que por 
reac 9 ao, a musica desse periodo ultrapassou constantemente as fronteiras da 
racionalidade, aventurando-se no terreno do inconsciente e do sobrenatural. Ia buscar 
os seus temas ao sonho (inconsciente individual), como na Symphoniefantastique, 
de Berlioz, ou ao mito (inconsciente colectivo), como nos dramas musicais de 
Wagner. Na imagina 9 ao romantica ate a propria Natureza estava assombrada por 
espiritos e carregada de sentidos misteriosos. O esfor 90 para encontrar uma lingua- 
gem musical capaz de exprimir estas novas e estranhas ideias esteve na origem de 
um alargamento do vocabulario harmonico e melodico e do colorido orquestral. 

MATERIALISMS) E IDEALISMO — O seculo xix foi predominantemente uma era de seculari- 
za 9 ao e materialismo, embora tenha assistido a um importante renascimento da igreja 
catolica, com consequencias que analisaremos mais adiante. Mas o espirito roman¬ 
tico, uma vez mais em conflito com uma importante tendencia do seu tempo, foi, por 
essencia, idealista e nao eclesiastico. As composi 9 oes musicais mais caracteristicas 
do seculo xix sobre textos liturgicos sao demasiado pessoais e demasiado longas 
para serem normalmente usadas na igreja: a Missa solemnis de Beethoven, o gigan- 
tesco Requiem e o Te Deum de Berlioz e o Requiem de Verdi. Os compositores 
romanticos deram tambem expressao a uma aspira 9 ao religiosa difusa em pe 9 as nao 
liturgicas, como o Requiem Alemao, de Brahms, o Parsifal, de Wagner, ou a 8. a Sin- 
fonia de Mahler. Alem disso, boa parte da musica romantica esta imbuida de uma es- 
pecie de anseio idealista, a que podemos chamar «religioso», num sentido vago e pan- 
teista. Outro polo de conflito no seculo xix foi o polo politico: o conflito entre a 
ascensao dos nacionalismos e os movimentos socialistas supranacionais delineados 
pelo Manifesto Comunista (1848), de Marx e Engels, e O Capital (1867), de Marx. 


NACIONALISMO E INTERNACIONALISMO — O nacionalismo teve uma influencia muito gran¬ 
de na musica romantica. Acentuaram-se as diferen 9 as entre os estilos musicais 
nacionais, e o folclore come 90 u a ser venerado como expressao espontanea da alma 
nacional. O romantismo musical floresceu em particular na Alemanha, nao apenas 
porque o temperamento romantico se ajustava especialmente bem as formas de 
pensar alemas, mas tambem porque nesse pais o sentimento nacional, durante muito 
tempo politicamente silenciado, teve de encontrar derivatives na musica e noutras 
formas artisticas. Paralelamente ao interesse pela musica nacional, surgiu tambem 
um gosto pelo exotismo, um recurso frequente aos idiomas musicais estrangeiros, 
para dar as pe 9 as um colorido mais pitoresco. A musica dos grandes compositores 
romanticos nao se confinava, e claro, a um unico pais; dirigia-se a toda a humani- 
dade. Mas as suas linguagens, quando comparadas com a linguagem musical cosmo- 
polita do seculo XVIII, eram nacionais. 
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TRADI^AO E REVOLUCAO — Desde o inicio, o movimento romantico teve uma tonalidade 
revolucionaria, com a correspondente enfase nas virtudes da originalidade na arte. 
O romantismo foi encarado como uma revolta contra as limitagoes do classicismo, 
se bem que ao mesmo tempo a musica fosse vista como um exemplo da ideia 
geralmente aceite de que o seculo xix era uma epoca de progresso e evolugao. 

Ate ao fim do seculo xvm os compositores escreviam para o seu tempo; de um 
modo geral, nao se interessavam muito pelo passado nem se preocupavam muito 
com o futuro. Mas os compositores romanticos, ao sentirem que o presente nao os 
acolhia favoravelmente, apelavam para o juizo da posteridade; nao e por mera 
coincidencia que dois dos ensaios de Wagner sobre musica se intitulam Arte e 
Revolugao (1849) e A Obra de Arte do Futuro (1850). No tocante ao passado 
recente, porem, o aspecto revolucionario foi eclipsado pela concepgao do romantis¬ 
mo como o culminar do classicismo. O empfindsamer Stil e as tendencias Sturm und 
Drang da decada de 1770, que, sob o nosso ponto de vista, podemos hoje considerar 
como manifestagoes precoces do movimento romantico, tinham mais ou menos 
caido no esquecimento, mas Beethoven, em certa medida, e Mozart foram tambem 
vistos pelos compositores romanticos como tendo apontado o caminho. Assim surgiu 
a ideia de que a musica era uma arte que tinha a sua historia — uma historia que 
viria, para mais, a ser interpretada, de acordo com as ideias filosoficas dominantes 
na epoca, como um processo evolutivo. 

O passado manifestava-se na persistencia da tradigao classica. Os compositores 
continuavam a escrever nas formas classicas da sonata, da sinfonia e do quarteto de 
cordas; o sistema harmonico classico constituia ainda a base da sua musica. Alem 
disso, nem todos os compositores perfilhavam as inovagoes romanticas; dentro do 
movimento, globalmente considerado, houve conservadores e radicais. Mendelssohn, 
Brahms e Bruckner pertenceram ao primeiro destes grupos; Berlioz, Liszt e Wagner, 
ao segundo. As tendencias conservadoras e radicais coexistiram lado a lado na figura 
de Schumann. 

Eruditos e musicos dedicaram-se ao estudo da musica do passado, tanto proximo 
como distante. As historias da musica de Burney e de Hawkins do seculo xvm e a 
publicagao de obras sacras de Byrd, Gibbons, Purcell e outros compositores nos tres 
volumes da Cathedral Music, organizado por William Boyce (1760, 1768, 1778), 
mostram que esta tendencia tinha ja antecedentes importantes em Inglaterra. Os 
romanticos revelaram especial predilecgao por Bach e Palestrina. A Paixao segundo 
S. Mateus, de Bach, foi ressuscitada num espectaculo realizado em Berlim em 1829, 
sob a direcgao de Mendelssohn; este concerto foi um exemplo bem claro do interesse 
universal pela musica de Bach, que levou ao langamento, em 1850, do primeiro 
volume da primeira edigao das suas obras completas. Em 1862 iniciou-se uma edigao 
equivalente das obras de Palestrina. Os progressos da musicologia historica no 
seculo xix foram outra consequencia deste interesse pela musica do passado, en- 
quanto as descobertas dos musicologos vinham, por sua vez, estimular ainda mais 
esse interesse. Os romanticos, como e evidente, romantizaram a historia; ouviram na 
musica de Bach, de Palestrina e de outros compositores antigos aquilo que queriam 
ouvir, adaptando essas descobertas aos proprios fins. Das muitas contradigoes que 
marcaram o movimento romantico, nao tera sido certamente a menor o facto de o 
seu gosto pelas viagens no tempo ter aberto caminho a disciplina objectiva da 
investigagao no campo da historia da musica. 
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Cronologia 


1808: Goethe, Fausto, i parte. 

1810: Sir Walter Scott (1771 -1832), A Dama do 
Lago. 

1812: Napoleao retira-se de Moscovo. 

1814: Congresso de Viena. 

1815: invengao do metronomo; Schubert, Der 
Erlkonig (ORei dos Elfos). 

1816: Rossini, O Barbeiro de Sevilha. 

1821: Carl Maria von Weber (1786-1826), Der 
Freischiitz (O Franco-Atirador). 

1823: Beethoven, 9.” Sinfonia. 

1826: Mendelssohn, abertura Sonho de Uma 
Noite de Verao. 

1829: estreia da Sinfonia fantastica de Berlioz. 

1831: Vincenzo Bellini (1801-1835), Norma. 

1832: Frederic Chopin (1810-1849), Etudes, 
Opus 10. 

1837: coroagao da rainha Vitoria. 

1839: fundagao da New York Philharmonie 
Society. 

1848: Karl Marx (1818-1883) e Friedrich En¬ 
gels (1820-1895), Manisfesto Comunista. 

1850: fundagao da Bach Gesellschaft (Socieda- 
de Bach). 


1851: Schumann, 3." Sinfonia; Verdi, Rigo- 
letto. 

1854: Henry David Thoreau (1817-1862), 
Waiden. 

1859: Wagner, Tristao e Isolda. 

1864: Brahms, quinteto para piano em Fa me- 
nor; Leon Tolstoi, Guerra e Paz. 

1865: Lincoln e assassinado. 

1867: Modest Musorgsky (1839-1881), Boris 
Godunov. 

1876: Mark Twain (1835-1910), Tom Sawyer. 

1877: Claude Monet (1840-1926), Gare Saint- 
•Lazare. 

1883: inauguragao da Metropolitan Opera. 

1888: Cesar Franck (1822-1890), Sinfonia 
em Re menor; Tchaikovsky, 5." Sinfonia. 

1889: Richard Strauss (1864-1949), Don Juan; 
Exposigao Intemacional de Paris. 

1829: Gabriel Faure (1845-1924), La bonne 
chanson. 

1896: Puccini, A Boemia. 

1899: Arnold Schoenberg (1874-1950), Verk- 
IdrteNacht (Noite Transjigurada). 


Caracteristicas da musica romantica 

Podemos fazer algumas observagoes de caracter geral sobre as diferengas tecni- 
cas entre musica romantica e musica classica. Longas secgoes ou mesmo andamen- 
tos inteiros (como, por exemplo, os estudos de Chopin ou o finale dos Estudos 
Sinfonicos de Schumann) podem desenvolver-se num unico esquema ritmico cons- 
tante, com a monotonia e — nos exemplos mais felizes — o efeito cumulativo de um 
encantamento. Os generos classicos mais complexos, como a sinfonia ou a sonata, 
tornam-se menos eficazes nas maos dos romanticos. Uma sonata para piano de 
Chopin ou de Schumann, por exemplo, e como um romance de Tieck ou Novalis — 
uma serie de episodios pitorescos sem qualquer vinculo forte que garanta a unidade 
formal do conjunto da obra. Muitas vezes, porem, as sinfonias ou oratorias roman- 
ticas conseguiam um novo tipo de unidade utilizando os mesmos temas — identicos 
ou modificados — em diversos andamentos. A abordagem romantica das formas 
musicais mais breves e geralmente muito simples e clara. 


O Lied 

A BALADA — Os tragos romanticos comegaram a manifestar-se no Lied alemao nos 
finais do seculo xvin. Foi nessa altura que Johann Rudolf Zumsteeg (1760-1802) se 
distinguiu num novo tipo de cangao, a balada. Este genero poetico foi cultivado na 
Alemanha a imagem das baladas populares inglesas e escocesas e adquiriu uma 
popularidade crescente a partir da publicagao da Leonore, de G. A. Burger, em 1774. 
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A maioria das baladas eram poemas bastante longos, onde a narrativa e o dialogo 
alternam numa historia repleta de peripecias romanticas e incidentes sobrenaturais; 
simultaneamente, os poetas procuraram conservar ate certo ponto a singeleza das 
antigas baladas folcloricas em que se inspiravam (como fez Coleridge, por exemplo, 
no seu Ancient Mariner). Um dos mais prolificos compositores de baladas foi Carl 
Loewe (1796-1 869). 

Os compositores aproveitaram de imediato um genero tao proprio para ser 
musicado. Obviamente, as baladas romanticas exigiam um tratamento musical muito 
diferente do Lied breve, idilico e estrofico do seculo xvin. As suas maiores dimen- 
soes requeriam uma variedade tambem maior de temas e texturas, o que, por seu 
turno, tornava necessario um meio de conferir unidade ao conjunto; alem disso, os 
estados de espirito contrastantes e a evolugao da historia tinham de ser captados e 
sublinhados pela musica. A influencia da balada contribuiu, assim, para alargar a 
concepgao do Lied, quer na forma, quer no ambito e na forga do conteudo emotivo. 
O piano, que comega por ser um simples acompanhamento, passa a desempenhar um 
papel tao importante como o da voz, participando em igual grau na tarefa de apoiar, 
ilustrar e intensificar o sentido da poesia. No inicio do seculo xix o Lied ja se 
transformara numa forma digna das mais altas capacidades de qualquer compositor. 

FRANZ PETER SCHUBERT (1797-1 82 8)—Nasceu numa familia bastante humilde. O pai, 
um homem piedoso, severo, mas bondoso e honrado, era mestre-escola em Viena. 
A aprendizagem formal do jovem Schubert no campo da teoria musical nao foi 
sistematica, mas o ambiente que o rodeava, tanto em casa como na escola, estava 
saturado de musica. Embora tenha estudado para seguir a mesma profissao do pai, 
nao era essa a sua vocagao, pelo que, apos tres anos de ensino (1814-1817), Schubert 
dedicou-se inteiramente a composigao. A sua vida tristemente curta ilustra, tal como 
a de Mozart, a tragedia de um genio esmagado pelas pequenas necessidades e pelos 
pequenos problemas da vida quotidiana. Nunca tendo chegado a obter amplo reco- 
nhecimento publico, encorajado apenas pelo apoio de alguns amigos, lutando cons- 
tantemente contra a pobreza e a doenga, ele compunha sem cessar. «Trabalho todas 
as manhas.», dizia. «Quando termino uma pega, comego outra.» So no ano de 1815 
escreveu 144 cangoes. Morreu com 3 1 anos de idade; na sua campa le-se: «A musica 
enterrou aqui um rico tesouro, e ainda mais preciosas esperangas.» 

Entre as obras de Schubert contam-se 9 sinfonias, 22 sonatas para piano e uma 
quantidade de pegas breves para piano a duas e quatro maos, cerca de 35 composi- 
goes de camara, 6 missas, 16 obras liricas e mais de 6 0 0 Lieder. 

Os LIEDER DE SCHUBERT — As cangoes revelam o extraordinario dom de Schubert para 
escrever belas melodias, uma capacidade que poucos compositores, mesmo entre os 
maiores, possuiram em igual grau. Muitas das suas melodias tern a simplicidade e o 
despojamento da musica popular (por exemplo, Heidenroslein, Der Lindenbaum, 
Wohin?, Die Forelle); outras sao percorridas por uma indescritivel suavidade e melan- 
colia romantica (Am Meer, Der Wanderer, Du bist die Ruh); outras ainda sao decla- 
matorias, intensas e dramaticas (Aufenthalt, Der Atlas, Diejunge Nonne, An Schwager 
Kronos); em suma, nao ha estado de espirito ou cambiante de sentimento que nao 
encontre uma expressao perfeita nas melodias de Schubert. Esta maravilhosa torrente 
melodica flui tao pura e copiosamente nas obras instrumentais como nas cangoes. 
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Schubert aopiano, acompanhando um cantor, em casa de Joseph von Spaun. Desenho a sepia de 
Moritz von Schwind, 1868 (Viena, Museu Schubert da Cidade de Viena) 


A par do seu genio para a melodia, Schubert possuia uma sensibilidade apurada 
para a cor harmonica. As modulagoes, muitas vezes extensas e complexas, incorpo- 
rando frequentemente passagens em que a tonalidade e mantida em suspenso, subli- 
nham vigorosamente as caracteristicas dramaticas do texto de uma cangao. Encon- 
tramos exemplos notaveis desta ousadia harmonica em Gruppe aus dem Tartarus e 
Das Heimweh; esta ultima pega ilustra outro dos processos preferidos de Schubert, 
a oscilagao entre as formas maior e menor da triade (Standchen e Auf dem Wasser 
zu singen ilustram tambem este aspecto). A mestria perfeita do colorido cromatico 
no ambito de uma sonoridade diatonica dominante e outra feigao caracteristica de 
Schubert (Am Meer, Lob der Thranen). As modulagoes mais tipicas tendem a des- 
locar-se da tonica para tonalidades de bemois, sendo a mediante e a sobredominante 
algumas das relagoes favoritas. Outras modulagoes podem partir de um acorde no 
modo contrario ao normal, como, por exemplo, a introdugao subita de um acorde 
com uma terceira menor onde seria de esperar uma terceira maior. Estes sao apenas 
alguns processos e alguns exemplos da inexaurivel riqueza harmonica da musica de 
Schubert, de entre as centenas que poderiamos apontar, quer nas cangoes, quer nas 
obras instrumentais. 

Igualmente variados e engenhosos sao os acompanhamentos de piano dos Lieder 
de Schubert. Muitas vezes a figuragao do piano e sugerida por uma imagem pictorica 
do texto (como sucede em Wohinl ou em Auf dem Wasser zu singen). Tais tragos 
pictoricos nunca sao meramente imitativos, antes sao concebidos por forma a contri- 
buirem para o clima da cangao. Assim, o acompanhamento do Gretchen am Spinnrad 
— um dos seus primeiros (1814) e mais famosos Lieder — evoca nao apenas o 
zumbido da roda de fiar, mas tambem a agitagao dos pensamentos de Gretchen, ao 
falar do seu amado. A repetigao de oitavas em tercinas de Erlkonig ilustra ao mesmo 
tempo o galope do cavalo e a ansiedade do pai ao atravessar «a noite e a tempestade» 
com o filho apavorado nos bragos. O poema de Goethe e mais compacto do que a 
maioria das baladas deste primeiro periodo e torna-se ainda mais impressionante em 
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virtude da rapidez da sua acgao. Schubert caracterizou de maneira inesquecivel os 
tres actores do drama — o pai, o astuto rei dos elfos e a crianga aterrada, cujos gritos 
sobem um tom a cada repetigao; a cessagao do movimento e o ultimo verso em 
recitativo constituem um final soberbamente dramatico. Ja noutro dos Lieder de 
Schubert, Der Doppelgdnger, encontramos um estilo de acompanhamento inteira- 
mente diferente: aqui temos apenas acordes longos e sombrios, com um sinistro 
motivo melodico recorrente em triplas oitavas graves, por baixo de uma parte vocal 
declamatoria que atinge um climax terrivel antes de sogobrar numa ultima frase 
desesperada. Nada poderia sugerir melhor o horror fantasmagorico da cena do que 
os acordos sombrios, pesados, obsessivos, resolvendo-se em torno da tonica de Si 
menor, com excepgao de um breve e lugubre lampejo de Re#menor proximo do fim. 

Muitos Lieder de Schubert sao em forma estrofica, quer com repetigao literal da 
musica em todas as estancias (Litanei), quer com uma repetigao sujeita a ligeiras va- 
riagoes (Du bist die Ruh). Outros, em particular os que tern textos mais longos, osci- 
lam entre o estilo declamatorio e o arioso, sendo a unidade do conjunto garantida por 
temas recorrentes e evidenciando cada pega uma estrutura tonal cuidadosamente pla- 
neada (Fahrtzum Hades, Der Wanderer). As formas, mesmo as mais complexas, adap- 
tam-se sempre aos requisitos poeticos e musicais. Schubert foi buscar os seus textos 
as obras de muitos poetas diferentes; so de Goethe musicou noventa e cinco poemas 
e escreveu cinco composigoes solisticas diferentes sobre Nur wer die Sehnsucht 
kennt, do romance Wilhelm Meister. Encontramos alguns dos mais belos Lieder de 
Schubert em dois ciclos compostos sobre poemas de Wilhelm Muller, Die schone 
Mullerin («Abelamoleira», 1832) e Winterreise («Viagem de Inverno», 1827). Schwa- 
nengesang («0 canto do cisne», 1828), que nao foi originalmente concebido como um 
ciclo, mas acabou por ser postumamente publicado como tal, inclui seis cangoes sobre 
poemas de Heinrich Heine. De um modo geral, Schubert escolheu textos que eram 
ideais para uma abordagem musical, embora muito desiguais em termos de qualidade 
literaria, mas a sua musica ate aos poemas mais banais conseguiu dar brilho. 

Os LIEDER DE SCHUMANN — O primeiro sucessor importante de Schubert, entre os 
muitos compositores que escreveram Lieder, foi Robert Schumann (1810-1856). 
Schubert, embora a sua musica seja romantica pelo lirismo e pelo colorido harmo- 
nico, manteve sempre uma certa serenidade e equilibrio classico. Com Schumann 
achamo-nos bem no meio do turbilhao romantico. A sua primeira colectanea de 
cangoes surgiu em 1840, ja que todas as obras anteriormente publicadas pelo com¬ 
positor eram para piano. As linhas melodicas de Schumann sao calorosas e expres- 
sivas, embora talvez menos espontaneas do que as de Schubert, e os acompanhamen- 
tos revestem-se de especial interesse musical. 

Alguns dos melhores Lieder de Schumann sao cangoes de amor; em 1840, ano 
em que casou, apos longos anos de espera, com a sua amada Clara Wieck, produziu 
mais de cem Lieder, incluindo os dois ciclos Dichterliebe («0 amor do poeta»), de 
Heine, e Frauenliebe und Leben («Amor e vida de uma mulher»), de A. von Cha- 
misso. Nestas obras o genio de Schumann surge em toda a sua perfeigao. 

Compositores menos importantes de Lieder foram Peter Cornelius (1824-1874) 
e Robert Franz (1815-1892), cujo famoso Widmung ilustra bem a simplicidade e a 
graga melodica do seu estilo. As cangoes de Liszt, embora nao tao conhecidas como 
as suas composigoes para pianoforte, incluem algumas belas pegas sobre poemas de 
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Heinrich Heine, em particular uma abordagem extraordinariamente dramatica de Die 
Lorelei (versao revista, 1856). 


NAWM 133 E 134 — FRANZ SCHUBERT (1815) E ROBERT SCHUMANN (1849), Kennst du das 
Land 

E instrutivo comparar a pega que Schumann escreveu sobre este texto com a composta 
por Schubert, embora, evidentemente, nao possamos ter uma ideia global da semelhan- 
ga e disparidade das abordagens dos dois compositores a partir de uma unica cangao. 
A cangao de Mignon, incluida no Wilhelm Meister, de Goethe, Kennst du das Land? 
(«Conheces o pais onde florescem os limoeiros?»; para comentarios sobre a versao de 
Wolf, v. NAWM 135, p. 757) e um poema estrofico, mas Schubert afasta-se de forma 
poetica para sublinhar, na terceira estrofe, o misterio do caminho de montanha, envol- 
to em nuvens, por onde sobe o almocreve, transpondo a melodia inicial, em La maior, 
para a tonalidade paralela de La menor. No resto da pega as imagens musicais sao 
determinadas pela primeira estrofe. Schubert passa do acompanhamento de acordes 
para uma figuragao de acordes quebrados em tercinas; a voz canta sucessoes de 
semicolcheias no verso Einsanfter Wind vom blauem Himmel weht («Uma suave brisa 
sopra no ceu azul»), e o compositor vai buscar a tonalidade menor os acordes mais 
quentes, embora distantes, da dominante e da subdominante. O contraste mais drama- 
tico surge nos dois versos que sao quase um refrao, Dahin, dahin, nos quais Mignon 
exprime as saudades da terra natal, onde «entre folhas escuras brilham as laranjas 
douradas». Aqui Schubert deixa que o piano tome a dianteira, uma linha cromatica que 
e depois retomada pela voz. Sobre as palavras dahin mocht, ich mit dir ziehn («para 
la queria ir contigo»), tanto a voz como o acompanhamento aludem ao som da buzina 
da diligencia. 

A versao de Schumann e estroftca e de uma simplicidade ilusoria. Um preludio 
no piano que regressa antes de cada estrofe resume o clima nostalgico e o movimento 
cromatico da cangao em quatro incisivos compassos de Sol menor. O ritmo da voz e 
mais proximo da fala do que na cangao de Schubert; com efeito, a pergunta do 
primeiro verso e feita e acompanhada quase como um recitativo. A evocagao da suave 
brisa do pais distante introduz as tercinas, mas desta vez sob a forma de acordes 
repetidos em que a harmonia evolui cromaticamente sobre um baixo mais estatico. Tal 
como Schubert, tambem Schumann vai buscar acordes a tonalidade maior paralela, em 
particular para o verso Dahin, dahin. A cangao de Schumann e menos dominada pela 
melodia, e o comentario do piano —baseado principalmente na progressao harmo¬ 
nica— contribui grandemente para a comunicagao do sentido profundo do poema. 


Os LIEDER DE BRAHMS — O principal sucessor de Schumann foi, porem, Johannes 
Brahms (1833-1897), que encontrou no Lied uma das suas formas de expressao 
preferidas. Foi escrevendo Lieder ao longo de toda a vida — 260 no total. Escreveu 
arranjos de muitas cangoes populares alemas, incluindo um conjunto de 14 publica- 
das em 1858 (e dedicadas aos filhos de Robert e Clara Schumann) e 49 publicadas 
em 1894. A simplicidade destas cangoes, a preocupagao de nunca prejudicar a 
melodia com um acompanhamento complicado ou harmonicamente inadequado, sao 
ainda mais notaveis num compositor que, quando as circunstancias o exigiam, era 
um mestre das construgoes musicais sofisticadas. Brahms declarou que o seu ideal 
era a cangao popular, e muitas das suas cangoes, como, por exemplo, a conhecida 
Wiegenlied («Cangao de embalar»), sao neste estilo. A mesma atracgao pelo popular, 
pelo folclorico, esta patente nas duas series de Liebeslieder Waltzes para quarteto de 
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vozes solistas (facultativo na primeira serie) com acompanhamento de piano a quatro 
maos. 

Na compositjao de cancoes o modelo de Brahms foi Schubert, sendo uma propor- 
gao consideravel dos seus Lieder, como os de Schubert, numa forma estrofica mais 
ou menos livre. Entre eles merece especial mensao Vergebliches Stdndchen, uma das 
poucas canQoes de Brahms de natureza humoristica e decididamente alegre (Tam- 
bourliedchen e Der Gang zum Liebchen sao tambem canQoes alegres). Na maior 
parte dos casos, porem, o tom de Brahms e serio. A musica nao tern o caracter arro- 
jado, ardente e impulsivo da de Schumann; predomina a contenQao, uma certa gravi- 
dade classica e uma atmosfera introspectiva, resignada, elegiaca. Este pendor esta 
bem exemplificado num dos Lieder mais conhecidos de Brahms, a Sapphische Ode 
(«Ode safica»), que, de resto, ilustra tambem um dos maneirismos mais recorrentes 
de Brahms, ou seja, a construgao de uma linha melodica sobre as notas da triade ou 
em torno delas, omitindo, por vezes, a fundamental (v. exemplo 16.1). O estilo 
fundamentalmente reflexivo de Brahms nao exclui, no entanto, a expressao da pai- 
xao, expressao ainda mais eficaz porque evita o excesso e parece sempre contida. 
Entre todos os Lieder alemaes nao encontramos melhores canQoes de amor do que 
alguns dos romances do ciclo Magelone (Opus 33) sobre poemas de Ludwig Tieck 
ou ainda do que pegas como Wie bist du meine Konigin e Meine Liebe ist grim. 

Exemplo 16.1—Johannes Brahms, figuras melodicas 

a) b) Can^ao, Der Schimed 

A NjJllljjJjljJj.i f:fJ11JTI? II 


c) 2.“ Sinfonia: primeiro andamento 



Os elementos essenciais dos Lieder de Brahms sao a melodia e o baixo, o piano 
tonal e a forma. Os acompanhamentos raramente sao descritivos e sao raros os 
preludios, que desempenham um papel tao importante nas canQoes de Schumann. As 
partes de piano tern, no entanto, uma textura maravilhosamente variada, recorrendo 
frequentemente as longas figurasoes em harpejos (O wiisst' ich doch den Weg 
zuruck) e ritmos sincopados. Talvez os maiores — e seguramente os mais tipicamente 
brahmsianos — dos Lieder sejam aqueles cujo tema e uma reflexao sobre a morte. 
Citemos, como exemplos, Feldeinsamkeit, Immer leiser wird mein Schlummer, Auf 
dem Kirchhofe e Der Tod, das ist die kiihle Nacht, bem como as Vier ernste Gesange, 
as quatro canQoes serias (Opus 121, 1896) sobre textos biblicos, a grande obra-prima 
dos ultimos anos de vida de Brahms. 


Musica coral 

Ao abordarmos a musica coral do seculo xix, temos de fazer uma distim^ao entre 
as obras onde o coro e usado como parte de uma estrutura mais vasta e aquelas em 
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que a escrita coral pretende ser o principal foco de interesse. A primeira categoria 
pertencem os numerosos e longos coros de operas, os andamentos corais das sinfo- 
nias e algumas das grandes obras corais-orquestrais de Berlioz e Liszt. E significa¬ 
tive que os dois compositores que revelaram um entendimento mais apurado da 
escrita propria para coro — Mendelssohn e Brahms — tenham sido precisamente os 
que melhor conheciam a musica do passado e maior resistencia ofereceram as 
tendencias mais extremistas do romantismo. O coro nao se adapta tao bem aos senti- 
mentos tipicamente romanticos como a orquestra, e, na verdade, foram muitos os 
compositores oitocentistas que trataram o coro como uma simples divisao da or¬ 
questra, utilizando-o para fornecer alguns toques pitorescos e cores suplementares. 

A musica coral oitocentista que nao se integra numa obra mais ampla divide-se 
em tres categorias principais: (1) partsongs (ou seja, canQoes de estilo homofonico 
para um pequeno conjunto vocal, com a melodia na voz mais aguda) ou outras pe^as 
corais breves, geralmente com letras profanas, destinadas a serem cantadas a 
cappella ou com acompanhamento de piano ou orgao; (2) musica sobre textos 
liturgicos ou destinada a ser usada nos servi^os religiosos; (3) obras para coro 
(muitas vezes com uma ou mais vozes solistas) e orquestra, sobre textos de natureza 
dramatica ou dramatico-narrativa, mas destinadas a serem apresentadas em concerto 
e nao encenadas. A nomenclatura para esta terceira categoria e um pouco imprecisa; 
uma composiQao longa e elaborada sobre um tema sacro ou edificante denomina-se 
geralmente «oratoria»; as obras mais breves, menos dramaticas ou sobre temas 
profanos sao por vezes chamadas (tanto pelo compositor como pelo editor ou pelo 
historiador) «cantatas» — mas este termo nao e sistematicamente empregue. 



Concerto de musica coral antiga na sala de concertos de Henri Herz, na Rue de la Victoire, em Paris. 
Alexandre Choron, Francois-Joseph Fetis e Raphael GeorgKiesewetter, entreoutros, organizaram, 
nas decadas de 1830 e 1840, concertos ondese recordou a musica de compositores «historicos» 
como Palestrina, Lasso, Haendel e Bach 
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PARTSONGS E CANTATAS — A composigao de partsongs, que comegara antes do final do 
seculo xvni, recebeu um novo impulso no periodo romantico gragas a ascensao do 
sentimento nacional e ao interesse crescente pelo folclore. O exemplo das festivida- 
des populares na Franga do periodo revolucionario, a par da multiplicagao das 
sociedades de canto e da instituigao de festivals de musica em Franga e na Alemanha 
durante a primeira metade do seculo xix, constituiu um estimulo suplementar para a 
composigao coral. As composigoes de Weber para vozes masculinas (1814) sobre 
estrofes do poema de Korner Leier und Schwert («A lira e a espada») contam-se entre 
as primeiras de milhares de efusoes patrioticas semelhantes. Schubert, Mendelssohn, 
Schumann, Gounod, Liszt e praticamente todos os outros compositores europeus 
escreveram partsongs e coros para vozes masculinas, femininas ou mistas, acompa- 
nhadas ou sem acompanhamento, sobre poemas patrioticos, sentimentais, conviviais 
e de todos os outros generos imaginaveis. Toda esta musica serviu o seu proposito 
imediato e foi, na maior parte, completamente esquecida. 

De interesse mais perene sao algumas das cantatas, como Erste Walpurgissnacht 
(1832, versao revista em 1843), de Mendelssohn, ou Peri e o Paraiso (1843) e Cenas 
do «Fausto» de Goethe (1844-1853), de Schumann. O grande mestre neste dominio 
foi Johannes Brahms, cuja obra inclui muitas cangoes breves, geralmente sem acompa¬ 
nhamento, para vozes masculinas, femininas ou mistas, bem como um certo numero 
de composigoes mais longas para coro e orquestra. Entre estas contam-se algumas das 
mais belas obras corais nao so do seculo xix, mas de todos os tempos — a Rapsodia, 
para contralto solista e coro masculino (1870), a Schicksalslied («Cangao do destino», 
1871), Nanie (uma lamentagao sobre versos de Schiller, 1881), para coro misto, e a 
Gesang der Parzen («Cangao das Parcas», 1883), para coro misto a seis vozes. 

MUSICA SACRA — Em meados do seculo verificou-se, dentro da igreja catolica, uma 
onda de agitagao em prol de uma reforma musical a que mais tarde viria a chamar- 
-se «movimento Ceciliano», do nome de Santa Cecilia, padroeira da musica. O movi- 
mento Ceciliano foi, em parte, estimulado pelo interesse romantico pela musica do 
passado e contribuiu, em certa medida, para um ressurgimento daquilo que se julga- 
va ser o estilo a cappella do seculo xvi e para o regresso do canto gregoriano a sua 
forma primitiva, mas a nova musica escrita pelos compositores que se devotaram a 
estes ideais nao foi muita nem muito significativa. A melhor musica sacra catolica 
composta na primeira parte do seculo foi a de Luigi Cherubini, em Paris, e a de Franz 
Schubert, em Viena. As missas de Schubert em La e em Mi (D. 678, 950)' contam- 
-se entre as melhores composigoes sobre este texto escritas em todo o seculo xix. Do 
lado protestante e anglicano podemos citar os salmos de Mendelssohn e os hinos de 
Samuel Sebastian Wesley (1810-1876). Na Russia Dimitri Bortniansky (1751-1825), 
director da capela imperial de Sampetersburgo a partir de 1796, foi o primeiro de 
uma longa linhagem de compositores que ao longo do seculo xix desenvolveram um 
novo estilo de musica sacra; este estilo, inspirado nos canticos modais da liturgia 

1 A melhor forma de identificar as obras de Schubert e atraves dos numeros que lhes sao 
atribuidos em Schubert: Thematic Catalogue of All His Works in Chronological Order, de Otto Erich 
Deutsch e Donald R. Wakeling, Londres e Nova Iorque, 1951, correcgoes e aditamentos de O. 
Deutsch in ML, 34, 1953, 25-32, trad, alema rev. e aumentada de Walter Durr, A. Feil, C. Landon et 
ai, sob o titulo Franz Schubert: thematisches Verzeichnis seiner Werke in chronologischer Folge von 
Otto Erich Deutsch, Neue Ausgabe Samtlicher Werke, 8/4, Kassel, Barenreiter, 1978. 
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ortodoxa, tinha um ritmo livre e utilizava uma vasta gama de vozes sem acompanha- 
mento, em coros simples ou duplos de quatro a oito ou mais vozes, com um recurso 
eficaz a duplicagao de oitavas e uma textura rica e solene. As missas e a restante 
musica sacra do parisiense Charles Gounod (1813-1893) foram extremamente apre- 
ciadas no seu tempo, mas a sua mistura muito pessoal de piedade e de romantismo 
moderano teve o infortunio de ser tao assiduamente (embora involuntariamente) 
parodiada pelos compositores das geragoes seguintes que perdeu todo o valor que 
pudesse ter tido. A missa mais famosa de Gounod, a. Miss a de Santa Cecilia (1885), 
foi tambem condenada, em termos liturgicos, devido a insergao, no ultimo andamen- 
to, de frases que normalmente nao fazem parte do texto cantado. 

OUTRA MUSICA SOBRE TEXTOS LITURGICOS — A colisao da energia musical romantica com 
os temas sacros produziu uma conflagragao deslumbrante na Grande messe des 
morts (Requiem) e no Te Deum de Hector Berlioz (1803-1869). Trata-se, em ambos 
os casos, de esplendidas obras religiosas, embora inadequadas aos servigos liturgi¬ 
cos. O seu caracter e inteiramente original, ja que se trata de sinfonias dramaticas 
para orquestra e vozes sobre textos poeticamente inspiradores que acontece serem 
tambem textos liturgicos. A tradigao a que as duas obras pertencem nao e eclesias- 
tica, mas sim profana e patriotica; e nos grandes festivais musicais da Revolugao 
Francesa que vamos encontrar os seus antecedentes. O Requiem foi estreado em 
1837, o Te Deum em 1855. Ambas as obras sao de amplas proporgoes — amplas nao 
apenas na duragao e no numero de executantes, mas tambem na concepgao grandiosa 
e no brilho da execugao. Vezes sem conta se tern feito referencia a orquestra de cento 
e quarenta executantes, aos quatro coros de metais, aos quatro tantas, aos dez pares 
de pratos e aos dezasseis timbales que Berlioz preve para o coro Tuba mirum do seu 
Requiem — e muito pouco se tern dito acerca do soberbo efeito musical que o com¬ 
positor obtem nos momentos, relativamente raros, em que todos estes instrumentos 
se fazem ouvir simultaneamente. Ha dezenas de outros golpes de genio na orques- 
tragao do Requiem: podemos citar, por exemplo, os acordes para flautas e trombo¬ 
nes, alternando como coro masculino, no Hostias, e a exploragao ainda mais ampla 
deste tipo de sonoridades no inicio do Agnus Dei; as linhas melodicas severas dos 
cornetins ingleses, dos fagotes e dos intrumentos de cordas graves em conjugagao 
com as vozes de tenor em unissono no Quid sum miser, ou o regresso da longa e 
magnifica melodia do tenor solista no Sanctus, onde as frases de cinco compassos 
das respostas do solista e do coro sao pontuadas por intervengoes pianissimo do 
bombo e dos pratos. O Te Deum e menos rico em experiences orquestrais originais 
do que o Requiem, mas o estilo e mais amadurecido, e a ultima parte (Judex crederis) 
e seguramente um dos andamentos mais estimulantes que alguma vez foram escritos 
para coro e orquestra. 

Aquilo que Berlioz fez a margem da igreja tentou Franz Liszt (1811-1886) fazer 
dentro dela. A sua missafestiva para a consagragao da catedral de Gran (Esztergom), 
na Hungria, em 1885, bem como a sua missa para a coroagao do rei da Hungria em 
1867, sao numa escala e num estilo adequados aquilo que Liszt concebia como o 
ideal da musica sacra romantica, ideal que definiu do seguinte modo em 1834: 

A falta de um termo melhor, poderemos designar a nova musica por «humanitaria». 

Esta musica deve ser piedosa, forte e drastica, conjugando numa escala colossal o teatro 


587 



e a igreja, ao mesmo tempo dramatica e sacra, esplendida e simples, cerimonial e seria, 
ardente e livre, tempestuosa e calma, translucida e emotiva 2 . 

Estas dualidades nunca conseguiram caldear-se, na musica sacra de Liszt, num 
estilo plenamente consistente. Foi nalgumas obras mais breves que o compositor 
mais se aproximou do seu ideal, como na sua versao do salmo XIII («Ate quando te 
esqueceras de mim, Senhor?»), para tenor solista, coro e orquestra (1855) e —de 
uma forma diferente, com muitas passagens «experimentais» no do-minio daharmo- 
nia — na Via Crucis, uma vasta obra para solistas, coro e orgao, terminada em 1879, 
mas que nao foi editada nem apresentada ao publico durante a vida de Liszt. 

Dois compositores italianos, Gioacchino Rossini (1792-1868) e Giuseppe Verdi 
(1813-1901), deram importantes contributes para a musica sacra do seculo xix. Hoje 
em dia tende-se a estigmatizar o Stabat Mater de Rossini (1832, 1841) como uma uma 
obra de caracter lirico e, por isso mesmo, desprovida de valor real. E verdadc que o 
estilo teatral em que esta obra foi escrita veio a ser expressamente proibido, em 1903, 
pela famosa enciclica Motn proprio do papa Pio X, mas os criterios fixados por esta 
enciclica excluem igualmente do uso na igreja as missas de Haydn, Mozart, Beetho¬ 
ven, Schubert e Bruckner, paraja nao falardas de Berlioz, Liszt e Verdi. O Stabat 
Mater de Rossini e uma composi^ao seria e bem estruturada, contendo alguns exce- 
lentes trechos corais (especialmente no primeiro e no ultimo andamento), a par das 
mais discutiveis arias de opera, mas nem o compositor nem o publico do seu tempo 
consideravam que o estilo dessas arias fosse irrevente ou inadequado a natureza da 
obra. A sua Petite messe e outro bom exemplo de musica sacra oitocentista. 

O Requiem de Verdi (1874) foi composto em memoria de Alessandro Manzoni 
(1785-1873), autor de /promesi sposi (Os Noivos), o romance italiano mais famoso 
do seculo xix. O Requiem e uma obra grandiosa, profundamente comovente e dra¬ 
matica e ao mesmo tempo perfeitamente catolica no espirito. 

Anton Bruckner (1824-1896) conseguiu como nenhum dos seus antecessores 
conjugar os recursos espirituais e tecnicos da sinfonia do seculo xix com uma aborda- 
gem reverente e liturgica dos textos sagrados. As suas missas e sinfonias tern muitas 
caracteristicas e mesmo alguns temas musicais comuns. Individuo solitario, simples, 
extremamente devoto, Bruckner possuia profundos conhecimentos de contraponto; foi 
organista da catedral de Linz e a partir de 1867 organista da corte em Viena. 

NAWM 143 — ANTON BRUCKNER, Virgo Jesse 

Este motete a cappella e num stile antico modemizado. As linhas diatonicas simples 
cantadas por cada uma das vozes sao, no entanto, enganadoras, pois as texturas, as 
hannonias e as modulapoes que delas resultam estao cheias de surpresas que anteci- 
pam a escrita coral do seculo xx. 

A missa em Re menor foi composta em 1864, a missa em Fa menor (a mais longa 
das duas) em 1867; como todas as outras obras de Bruckner, ambas foram objecto 
de numerosas revisoes antes de serem publicadas. A influencia do movimento 
Ceciliano evidencia-se nalguns motetes de Bruckner, como, por exemplo, no gradual 
rigorosamente modal Os justi (1879), para coro sem acompanhamento. 

1 Reed, in Liszt, Gesammelte Schriften, Leipzig, 1881, 2, 55-57. 
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Uma obra unica no genero, de caracteristicas neomedievais, e a breve missa em 
Mi menor (1866; publicada em 1890) para coro a oito vozes e quinze instrumentos de 
sopro (dois oboes, dois clarinetes, dois fagotes, duas trompetas, quatro trompas, tres 
trombones). As unicas composigoes sacras do final do seculo xix comparaveis a esta 
missa sao os motetes a cappella Opp. 74 e 110 de Brahms, que tern com o coral lute- 
rano uma relagao semelhante a que existe entre a missa de Bruckner e o cantochao 
de Roma. As ultimas composigoes sacras de Bruckner foram o Te Deum em Do maior 
(1884) e o salmo CL (1892), ambos para solistas, coro, orgao e orquestra completa. 

A ORATORIA ROMANTICA — Floresceu, em particular, nos paises protestantes, Inglaterra 
e Alemanha, e desenvolveu-se segundo linhas que estavam ja tragadas no seculo 
XVIII. Podemos defini-la como uma obra de caracter dramatico, geralmente sobre um 
tema biblico ou sobre outros temas sacros, mas, enquanto obra dramatica livre das 
limitagoes da movimentagao cenica, a oratoria pode ter uma amplitude epica e 
contemplativa que nao seria possivel na opera. A oratoria pode, assim, aspirar a 
tratar temas como os que sao abordados em O Julzo Final (1826), de Ludwig Spohr 
(1784-1859), em Christus (1856), de Liszt, Beatitudes (1879), de Cesar Franck, ou 
Redenqao (1882) e Mors et vita (Morte e Vida, 1885), de Gounod; estas duas ultimas 
obras foram escritas especialmente para o festival de Birmingham, em Inglaterra. 
Mais claramente dramaticas e descritivas sao as duas populares oratorias de Men¬ 
delssohn, S. Paulo (1836) e Elias (1846; tambem escrita para Birmingham), eA Lenda 
de Santa Isabel (1857-1862), de Liszt. Berlioz, como habitualmente, constitui um 
caso a parte, com a sua Enface du Christ (A Infancia de Cristo, 1854), de atmosfera 
mais graciosa e pitoresca do que propriamente sacra. 

A grande forga da oratoria residiu na sua utilizagao do coro, sendo, neste aspecto, 
e evidente a sua divida para com a forma estabelecida por Haendel. Mendelssohn 
conseguiu, tal como Haendel, escrever musica coral que «soa», como, por exemplo, 
os coros Baal ou o requintado Ele vela por Israel, da oratoria Elias. Infelizmente, a 
maior parte dos seus muitos imitadores e sucessores, em Inglaterra e no continente, 
nao tinham o mesmo dom, ou, se o tinham, faltou-lhes a imaginagao e o bom gosto 
de Mendelssohn. A escrita coral de Gounod, Liszt e Franck e demasiado uniforme- 
mente homofonica para ser sempre eficaz, e os unicos compositores de primeira 
grandeza que igualaram Mendelssohn na mestria tecnica foram Bruckner e Brahms. 

O Requiem Alemao (1868), de Brahms, para soprano e baritono solistas, coro e 
orquestra, utiliza como texto nao so a letra do Requiem em latim, como tambem 
algumas passagens biblicas de meditagao e consolo em alemao, admiravelmente 
escolhidas pelo proprio compositor. A musica de Brahms, tal como a de Schiitz e de 
Bach, e inspirada por uma profunda inquietagao ante o destino mortal do homem e 
pela sua esperanga de salvagao, mas no Requiem Alemao estes pensamentos solenes 
sao expressos com uma grande intensidade de sentimento e revestem-se das cores 
opulentas da harmonia oitocentista, sempre estruturadas por uma ampla arquitectura 
formal e guiadas por uma apurada sensibilidade para os efeitos corais e orquestrais. 


Bibliografia 

V bibliografia no final do capitulo 17. 
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17 

O seculo xix: musica instrumental 


O piano 

O piano do seculo xix era ja um instrumento muito diferente daquele para que 
Mozart escrevera. Remodelado, aumentado e tecnicamente melhogado, era agora 
capaz de produzir um som pleno e firme a qualquer nivel dinamico, de responder em 
todos os aspectos as exigencias de expressividade e do mais extremo virtuosismo. 
O piano foi o instrumento romantico por excelencia. 

No inicio do seculo existiam duas escolas diferentes de execugao pianistica: uma 
sublinhando a clareza da textura e a fluencia tecnica, era representada por Johann 
Nepomuk Hummel (1778-1837), talentoso discipulo de Mozart; a outra, a que, sem 
duvida, pertencia Beethoven, sublinhava a sonoridade plena, a amplitude dinamica, 
os efeitos orquestrais, a execugao dramatica e riqueza dos recursos tecnicos. Ambos 
os estilos estao presentes na obra de um influente compositor, pianista e professor 
— e, a partir de 1709, em Londres, fabricante de pianos—, o italiano Muzio de¬ 
menti. O seu famoso Gradus ad Parnassum, publicado em 1817-1826, compoe-se 
de cem estudos «em estilo severo e livre», ou seja, estudos contrapontisticos e vir- 
tuosisticos; Beethoven foi um grande admirador das suas numerosas sonatas 
(v. NAWM 109). 

A medida que aumentava o nivel de exigencia tecnica e iam surgindo, ao longo 
do seculo, novos estilos de musica para piano, foram nascendo tambem novas 
escolas de execugao e composigao. A elegancia e o sentimento, a luminosidade e a 
clareza eram os grandes objectivos de John Field (1782-1837), discipulo de 
Clementi, de Adolfvon Henselt (1814-1899) discipulo de Hummel e (na maiorparte 
das pegas) de Chopin, cujas primeiras obras evidenciam uma particular influencia do 
estilo de Hummel. Outros pianistas visavam antes de mais o impacto, a audacia e os 
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Grande piano de Anton Walter efilho, 
c. 1810 (Universidade de Yale, colec- 
gao de instrumentos musicais) 



efeitos espectaculares. As figuras que mais se destacaram nesta tendencia foram 
Friedrich Kalkbrenner (1785-1849), Sigismund Thalberg (1812-1871) e o americano 
Louis Moreau Gottschalk (1829-1869) — todos pianistas de sucesso, mas, enquanto 
compositores, figuras decididamente de segundo piano. Um terceiro grupo compu- 
nha-se dos grandes virtuosos do seculo xix, notaveis pelos seus dotes tecnicos e 
interpretativos, os «titas do piano»: Franz Liszt, Anton Rubinstein (1829-1894), 
Hans von Biilow (1830-1894) e Karl Tausig (1841-1871). Destes quatro, Liszt e 
Rubinstein destacaram-se tambem como compositores e Biilow como maestro. 

Os melhores compositores e executantes do seculo xix procuraram evitar os dois 
extremos: o sentimento da musica de salao e as exibigoes tecnicas superfluas. Entre 
aqueles cujo estilo e cuja tecnica foram essencialmente determinados pela substancia 
musical, sem ornamentos inuteis ou manifestagoes superfluas de bravura, podemos 
citar os nomes de Schubert, Schumann, Mendelssohn, Brahms e Clara Wieck 
Schumann (1819-1896). 

Boa parte da musica romantica para piano foi escrita em formas de danga ou sob 
a forma de breves pegas liricas. Estas ultimas tern uma grande diversidade de nomes 
e sugerem quase sempre uma atmosfera ou um cenario romantico, por vezes espe- 
cificado no proprio titulo. As principais obras mais longas foram os concertos, as 
variagoes, as fantasias e as sonatas, embora muitas destas ultimas possam ser con- 
sideradas como conjuntos de pegas de caracter, e nao tanto como sonatas no sentido 
classico do termo. 


Musica para piano 

Os PRIMEIROS COMPOSITORES ROMANTICOS — As obras para piano de Carl Maria von 
Weber (1786-1826) incluem quatro sonatas, dois concertos e a mais conhecida 
Concertstiick em Fa menor para piano e orquestra (1821), alem de muitas pegas mais 
breves, nomeadamente o Convite a Danga (1816), que tern sido tocado por suces- 
sivas geragoes de pianistas. O estilo de Weber e ritmado, pitoresco, cheio de con- 
trastes e tecnicamente brilhante, mas sem grande profundidade de conteudo. 
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No inicio do seculo xix floresceu na Boemia uma escola de pianistas de carac- 
teristicas proprias. Jan Ladislav Dussek ficou conhecido em toda a Europa, em 
particular, pelas suas sonatas, de que algumas passagens contem exemplos notaveis 
da harmonia do primeiro periodo romantico (v. NAWM 110). Jan Vaclav Tomasek 
(1774-1850) e o seu discipulo Jan Hugo Vorisek (1791-1825) escreveram breves 
pegas liricas para piano com titulos como ecloga, rapsodia ou impromptu («impro- 
viso»). As obras mais notaveis de Vorisek sao a sua sonata para piano Opus 20 e 
uma excelente sinfonia em Re maior (1821); o compositor viveu em Viena a partir 
de 1813 e a sua musica exerceu uma influencia assinalavel sobre a de Schubert. 

FRANZ SCHUBERT — Alem de inumeras marchas, valsas e outras dangas, Schubert escre- 
veu catorze pequenas pegas para piano a que os seus editores deram os modestos titu¬ 
los de impromptu ou momento musical: Das grandes obras para piano, as mais impor- 
tantes sao as onze sonatas completas e uma fantasia em Fa menor (1822) sobre um 
tema adaptado da cangao Wanderer. Importantes sao tambem os seus muitos duetos, 
em particular o Grand Duo (D. 812), a fantasia em Fa menor (D. 940) e o rondo em 
La maior (D. 951). Schubert nao escreveu concertos. Os seis moments musicaux 
(D. 789) e os oito impromptus (D. 899, 935) ocupam na musica para piano um lugar 
analogo ao que os seus Lieder tern no reportorio vocal. Comunicando cada qual um 
estado de espirito diferente, estas obras tornaram-se um modelo para todos os ulterio- 
res compositores romanticos de pegas intimistas. A Wanderer Fantasie (D. 760) e 
praticamente a unica composigao de Schubert para piano que levanta ao executante 
dificuldades tecnicas consideraveis. E em quatro andamentos, como uma sonata; os 
andamentos estao ligados entre si e o conjunto centra-se no adagio e variagoes, cujo 
tema tambem aparece, sob diversas formas, nos outros tres andamentos da obra. 

Nas sonatas Schubert parece ter sofrido maior influencia de Haydn e de Mozart 
do que de Beethoven. A forma externa nunca se afasta dos modelos classicos, mas 
o clima e mais lirico do que dramatico; as melodias, expansivas, nao se prestam a 
um desenvolvimento motivico. Alguns dos andamentos lentos poderao ter sido edi- 
tados como impromptus ou moments musicaux — por exemplo, os das sonatas em 
Si maior. Opus 147 (D. 575), e em La maior, Opus 120 (D. 664). As tres sonatas de 
1825-1826, em La menor, Re maior e Sol maior (Opp. 42, 53 e 78 = D. 845, 850, 
894), sao de maiores proporgoes do que as anteriores, mas nao radicalmente diferen- 
tes no caracter; Schumann escreveu que «todas estas tres sonatas de Schubert me- 
recem ser chamadas 'magistrais', mas a terceira parece-nos a mais perfeita, tanto na 
forma como no espirito». 

Nas suas tres ultimas sonatas para piano, de 1828, Schubert teve, sem duvida, em 
mente a musica de Beethoven, como o demonstra o tempestuoso primeiro anda- 
mento da sonata em Do menor (D. 958) e o inicio do finale da sonata em Si (D. 960), 
que comega como o finale do quarteto Opus 130 de Beethoven. Mas trata-se de 
semelhangas superficiais; Schubert nunca se revelou tao independente, nunca foi a 
tal ponto o mestre incomparavel do lirismo como nestas sonatas, sobretudo na ultima 
(Sih, que e, sem duvida alguma, a sua maior obra para piano. Uma longa melodia 
cantante da inicio ao primeiro andamento (exemplo 17.1); a secgao do tema secun- 
dario e o desenvolvimento introduzem modulagoes que nao se concretizam; as 
sonoridades estao perfeitamente espagadas, do principio ao fim. O andamento lento 
e em Doi menor (a tonalidade enarmonica do terceiro grau abaixado), com uma 
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secgao intermedia em La maior; o ritmo ostinato, com delicadas variagoes, que 
caracteriza este andamento, e bem tipico de Schubert, como o sao as suspensoes 
expressivas e as inesperadas oscilagdes entre o modo maior e menor na coda. 


Exemplo 17.1 — Franz Schubert, sonata em Sit»: introdugdo 
Molto moderato 



FELIX MENDELSSOHN-BARTHOLDY (1809-1847) — Foi ele proprio um virtuoso do piano. 
A sua musica para piano requer uma grande fluencia tecnica, mas, de um modo 
geral, o estilo e elegante e sensivel, pouco dado a violencia ou ao excesso da 
bravura. Entre as composigoes mais longas para piano contam-se dois concertos, um 
dos quais, o concerto em Sol menor, foi durante muito tempo uma das pegas prefe- 
ridas dos pianistas, tres sonatas, preludios e fugas, variagoes e fantasias. Os prelu- 
dios e fugas evidenciam o interesse de Mendelssohn pela musica de Bach. 

A mais perfeita das obras longas para piano de Mendelssohn sao as Variantes 
serieuses, em Re menor. Opus 54 (1841). Uma certa leveza feerica e uma grande 
limpidez, em andamentos construidos a maneira de scherzos, que caracterizam de 
forma inconfundivel a musica de Mendelssohn, sao bem ilustradas pelo conhecido 
andante e rondo capriccioso, que o compositor tera, provavelmente, escrito com 15 
anos apenas; numa veia semelhante, mas com maior brilho, e o capriccio em Fd$ 
menor. Opus 5 (1825). As obras para piano de Mendelssohn que gozaram de maior 
popularidade foram as quarenta e oito pegas breves publicadas a espagos em seis 
volumes sob o titulo generico de Cangoes sem Palavras (os nomes por que hoje 
conhecemos cada uma das pegas foram, na sua maioria, postos pelos editores). 
O titulo em si e bem caracteristico do periodo romantico. Aqui, a par de algumas 
melodias que actualmente nos parecem ultrapassadas e sentimentais, encontramos 
muitos exemplos notaveis de pegas breves para piano bem caracteristicas do roman- 
tismo, revelando-nos um Mendelssohn na sua melhor forma: a Cangao da Gondola, 
em La menor (Opus 62, n.° 5), o delicioso presto em Do maior conhecido como 
Cangao de Fiar (Opus 67, n.° 4), o duetto em Ld/> (Opus 3 8, n.° 6), ou a melodia 
suavemente melancolica em Si menor Opus 67, n.° 5. A harmonia de Mendelssohn 
nao e fertil nas deliciosas surpresas que encontramos em Schubert, e as suas melo¬ 
dias, ritmos e formas tambem nao apresentam muitas feigoes inesperadas. 
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Os tres preludios e fugas e as seis sonatas para orgao de Mendelssohn contam- 
-se entre as poucas contribui^oes relevantes do periodo romantico para o reportorio 
desse instrumento. A maior parte dos andamentos das sonatas foram incialmente 
escritos como solos independentes e so mais tarde agrupados sob a forma como hoje 
os conhecemos. Caracterlsticas notaveis das sonatas sao a frequencia da escrita 
fugada e a utiliza^ao de melodias de corais luteranos, em particular no pri- 
meiro andamento da terceira sonata e nos dois primeiros andamentos da sexta so¬ 
nata. 


ROBERT SCHUMANN — Apos ter concluido os estudos universitarios de Direito, Schu¬ 
mann dedicou-se com entusiasmo a carreira de pianista de concerto. Uma lesao na 
mao esquerda pos, no entanto, fim a esta carreira; Schumann concentrou entao todas 
as energias na actividade de composiQao e no seu trabalho no Neue Zeitschriftfur 
Musik (Novo Jornal de Musica), de Leipzig, de que foi director de 1834 a 1844. Os 
seus ensaios e criticas desempenharam um papel importante no movimento roman¬ 
tico; foi um dos primeiros a reconhecer o genio de Chopin, de Brahms e da musica 
instrumental de Schubert. Todas as composisoes que Schumann publicou ate 1840 



SCHUMANN RELATA A SUA DESCOBERTA DA SENFONIA EM DO MAIOR DE SCHUBERT* 

Devo dizer desde ja que quem nao conhega ainda esta sinfonia sabe muito pouco sobre 
Schubert; e, quando consideramos tudo o que este compositor deu a arte, este elogiopodera 
a muitos parecer exagerado. Em parte, sem duvida, porque os compositores tern inumeras 
vezes ouvido dizer, para seu grande desgosto, que farao melhor — depois de Beethoven — 
«em se absterem da forma sinfonica». 

[...] Ao ouvir a sinfonia de Schubert e a sua luminosa epujante vida romantica, a cidade 
[de Viena] cristaliza-se ante os meus olhos, e apercebo-me de que tal obra so poderia ter 
nascido nestas paragens [...] Ninguem pode negar que o mundo exterior, hoje cintilante, 
amanha sombrio, muitas vezes agita profundamente os sentimentos do poeta ou do musico; 
e ninguem pode negar, ao ouvir esta sinfonia, que ela nos revela algo mais do que a simples 
beleza de uma canqao, a simples alegria e tristeza, tal como a musica as tern expressado de 
cem maneiras diferentes, conduzindo-nos a regioes que, tanto quanto a nossa memoria alcan- 
ga, nunca antes exploramos. Para se entender isto ha que ouvir a sinfonia. Nela encontramos, 
a par dos mais magistrais recursos tecnicos da composigao, a vida em cada uma das suas 
veias; as mais subtis gradagdes de colorido; umapresenga constante do sentido; uma expres- 
sao rigorosa de todos ospormenores, e no conjunto o romantismo que outras obras de Franz 
Schubert ja nos deram a conhecer. 

E depois as proporgoes divinas da sinfonia, como as de um longo romance em quatro 
volumes, talvez de Jean Paul, que tambem nunca conseguiu chegar a uma conclusao, e isto 
pela melhor das razoes — permitir ao leitor que a atinja por si. Como e refrescante esta 
sensagao de abundancia, tao contraria a experiencia que temos de outros casos, em que 
sempre receamos chegar ao fim desiludidos e em que muitas vezes o desapontamento nos 
entristece. 

* Schumann descobriu o manuscrito inedito da sinfonia em Do maior numa visita que fez ao irmao de Schubert, 
Ferdinand. Gramas a interven^ao de Schumann, a sinfonia foi executada em Leipzig, nos concertos Gewandhaus. 

In Neue Zeitschrift fur Musik 12, 1840, 82-83, trad, de Paul Rosenfeld, in Robert Schumann, On Music and 
Musicians, ed. Konrad Wolff, Nova Iorque, Norton, 1946, pp. 108-111. 
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(Opp. 1-23) eram para piano, as quais incluem a maior parte das suas obras impor- 
tantes para este instrumento, com excepgao do unico concerto que escreveu (1845). 
Este concerto, a fantasia em Do menor, Opus 17 (1836), e a serie de variagoes 
intitulada Estudos Sinfonicos (1834) sao as mais relevantes de entre as suas obras 
longas para piano, embora tambem tenha escrito outras series de variagoes e tres 
sonatas. O resto da produgao para piano compde-se de breves pegas de caracter, que 
Schumann muitas vezes agrupou em ciclos frouxamente estruturados com titulos 
como Papillons (borboletas), Carnaval, Fantasiestiicke (pegas fantasticas), Kin- 
derscenen (cenas da infancia), Kreisleriana, Novelletten, Nachtstiick (nocturnos), 
Faschingsschwank aus Wien (Carnaval em Viena). No Album para os Jovens (pu- 
blicado em 1848) estao reunidas pequenas pegas cativantes para criangas. 

Os titulos, tanto das colectaneas como de cada uma das pegas, sugerem a inten- 
gao de Schumann de que a sua musica nao fosse considerada simplesmente como 
uma sequencia estruturada de sons, pretendendo que de algum modo evocasse fan¬ 
tasias poeticas extramusicais ou a transposigao de formas literarias para o dominio 
da musica. Esta atitude era caracteristica da epoca, nao sendo a sua relevancia 
afectada pelo facto de, segundo o proprio Schumann reconhecia, a musica ser geral- 
mente escrita antes de ter em mente o titulo. A sua musica encarna, mais plenamente 
do que a de qualquer outro compositor, a profundidade, as contradigoes e as tensoes 
do espirito romantico; e alternadamente ardente e sonhadora, veemente e visionaria, 
caprichosa e erudita. Nos seus escritos e nas DavidsbundlertiXnze as diferentes 
facetas da sua natureza foram personificadas nas figuras imaginarias de Florestan, 
Eusebius e Raro, membros da Davidsbund, uma liga que foi buscar o nome ao David 
da Biblia e que lutava contra os filisteus da musica — Florestan, o revolucionario 
impulsivo, Eusebius, ojovem sonhador, e Raro, o mestre sabio e amadurecido. Em 
Carnaval encontramos esbogos das duas primeiras personagens. Podemos dizer que 
e Florestan quern fala no energico finale dos Estudos Sinfonicos, Eusebius na aria da 
sonata em Fa$ menor (baseada na melodia de uma das primeiras cangoes), e Raro nos 
estudos canonicos para piano de pedais, Opus 56, e nas fugas Opp. 60,72 e 126, bem 
como nas vozes internas subtilmente contrapontisticas e nas passagens fugadas de 
muitas outras obras para piano de Schubert. 

A influencia de Bach sobre o estilo de Schumann e particularmente evidente na 
musica que o compositor escreveu a partir de 1842. Schumann estudou de forma 
sistematica a musica de Beethoven e de Bach e aconselhou sempre os outros com- 
positores a fazerem o mesmo. Um dos conselhos que dava aos jovens musicos era 
o seguinte: «Toca diligentemente fugas de bons mestres, especialmente as de Johann 
Sebastian Bach. Faz d'O Cravo Bem Temperado o teu pao de cada dia e viras 
certamente a ser um bom musico.» A musica para piano de Schumann, embora esteja 
longe de ser facil de tocar, nunca procura impressionar o ouvinte atraves de meras 
exibigoes de virtuosismo. E, no entanto, perfeitamente adequada ao instrumento. 

FREDERIC CHOPIN — As composigoes de Frederic Chopin (1810-1849) sao quase 
exclusivamente para piano. As suas principais obras sao dois concertos e algumas 
outras pegas longas para piano com orquestra, tres sonatas, vinte e sete estudos, 
quatro scherzos, quatro baladas, vinte e quatro preludios, tres impromptus, dezanove 
nocturnos, numerosas valsas, mazurcas e polonaises, uma barcarola em Fa§, uma 
berceuse em Rei' e uma fantasia em Fa menor. 
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Embora Chopin tenha vivido em Paris a partir de 1831, nunca deixou de amar 
a sua Polonia natal nem de se preocupar com as vicissitudes da historia desse pais. 
As suas mazurcas, impregnadas dos ritmos, harmonias, formas e particularidades 
melodicas da musica popular polaca (se bem que, de um modo geral, nao sejam 
directamente citados quaisquer temas folcloricos polacos), contam-se entre os pri- 
meiros e melhores exemplos de musica romantica inspirada pelas linguagens nacio- 
nais. A quarta aumentada, «lidia», especialmente caracteristica da musica popular 
polaca, esta presente ja nas primeiras obras de Chopin. As polonaises de Chopin 
podem tambem, ate certo ponto, ser consideradas como uma manifestagao nacional. 
Uma vez que esta forma musical de origem polaca ja fazia parte do reportorio da 
Europa ocidental desde a epoca de Bach, tinha adquirido, como nao podia deixar de 
ser, um caracter bastante convencional, mas algumas polonaises de Chopin conse- 
guem reavivar a chama do espirito cavaleiresco e heroico do seu pais natal — em 
particular as polonaises em L# (Opus 53) e em Faf menor (Opus 44). 

A maior parte das pegas de Chopin tern um caracter introspectivo e, no ambito 
de uma estrutura formal bem definida, sugerem um caracter de improvisagao. Em¬ 
bora Chopin tenha sido um pianista de concerto, nao era um interprete excessiva- 
mente teatral, e e provavel que outros virtuosos tenham sublinhado mais enfatica- 
mente a faceta heroica da sua musica do que ele proprio conseguiu faze-lo e talvez 
mais enfaticamente do que ele desejaria. Todas as obras exigem, porem, do execu- 
tante nao so uma tecnica impecavel, como tambem uma utilizagao imaginativa dos 
pedais e uma aplicagao discreta do tempo rubato, que o proprio Chopin definiu como 
uma ligeira aceleragao ou atraso no fraseado da mao direita enquanto o acompanha- 
mento da mao esquerda prossegue rigorosamente a tempo. 



Manuscrito-autogmfo da barcarola em Faf, Opus 60(1846), de Chopin, ultima pagina 
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Os nocturnos, impromptus e preludios sao as obras mais intimistas de Chopin. 
Tanto o nome como a concepgao geral dos nocturnos tem origem no compositor e 
pianista irlandes John Field. O mestre de Field, Clementi, levou-o a Sampetersburgo 
numa tounee de concertos em 1802 e ajudou-o a fixar-se nessa cidade. O estilo 
fluente e limpido da sua soberba tecnica pianistica, que tanto impressionou Liszt 
quando teve ocasiao de o ouvir em Paris, reflecte-se nos nocturnos, cujo primeiro foi 
publicado em 1814. O nocturno n.° 5, em tem uma longa e lirica linha melodica 
da mao direita que nao esconde a sua divida para com a opera italiana, em particular 
a opera de Bellini; a mao esquerda faz o acompanhamento em acordes quebrados 
amplamenteespagados. 

Os preludios foram compostos numa opera em que Chopin se encontrava profun- 
damente imerso na musica de Bach. Como os preludios d r O Cravo Bern Temperado, 
estas ilustragoes de estados de animo, breves e nitidas, abarcam todas as tonalidades 
maiores e menores, embora a sucessao escolhida por Chopin se baseie no circulo de 
quintas (Do maior-La menor-So/ maior-Mi menor, e assim sucessivamente). As ricas 
harmonias e modulagoes cromaticas de Chopin, que viriam a influenciar os compo- 
sitores das geragoes seguintes, sao evidentes em muitos preludios, talvez especial- 
mente nos n." s 2, 4 e 8 e nas secgoes intermedias dos n.“ s 14 e 24. 

Os aspectos fundamentals do estilo de Chopin manifestam-se, em moldes mais 
amplos, nas baladas e nos scherzos. Aparentemente, foi ele o primeiro compositor a 
aplicar o termo ballade a uma pega instrumental; as suas obras nesta forma (em 
particular a Opus 23, em Sol menor, e a Opus 52, em Fa menor) captam o encanto 
e o ardor das baladas narrativas do grande poeta oitocentista polaco Adam Mickewicz, 
combinando estas qualidades com essa espontaneidade indefinivel, essas inflexoes 
sempre novas da harmonia e da forma, que sao uma caracteristica distintiva de 
Chopin. Os principals scherzos sao a Opus 20, em Si menor, e a Opus 39, em Doi 
menor. Nos scherzos de Chopin nao encontramos quaisquer vestigios das conotagoes 
originais deste genero, ligadas a ideia de brincadeira; trata-se de obras inteiramente 
serias, vigorosas e apaixonadas, organizadas — tal como as baladas — em estruturas 
compactas que derivam naturalmente das ideias musicais. De proporgoes igualmente 
amplas, mas mais variada no conteudo, e a grande fantasia em Fa menor (Opus 49), 
digna companheira das obras do mesmo nome de Schubert e Schumann. A polonaise- 
-fantaisie (Opus 61), ultima grande obra de Chopin, tem uma estrutura ainda mais 
livre; tanto esta obra como a sonata para violoncelo (Opus 65) apontam caminhos que 
o compositor teria, provavelmente, explorado se tivesse vivido mais tempo. 

NAWM 125 — JOHN FIELD, NOCTURNO EM La MAIOR, N.° 8 

NAWM 126 — FREDERIC CHOPIN, NOCTURNO EM MAIOR, OPUS 9, N.° 2 

O nocturno de Field apresenta um certo numero de analogias com o de Chopin, em 
particular a sexta maior ascendente, o expressivo mordente e a ornamentagao croma- 
tica da melodia sobre um acompanhamento de barcarola [exemplo 17.2, a)]. A oma- 
mentagao desta linha melodica [exemplo 17.2, b)] deriva da ornamentagao e das 
cadenzas introduzidas pelos cantores de opera e retomadas pelos pianistas nas suas 
variagoes improvisadas sobre arias famosas, muitas das quais chegaram ate nos sob 
a forma de pegas publicadas. Embora Field tenha antecipado alguns maneirismos de 
Chopin, nao conseguiu igualar a rica imaginagao harmonica que tao vigorosamente 
suporta as linhas melodicas liricas deste ultimo compositor, como sucede neste noc- 
tumo em MA 


597 



Exemplo 17.2—John Field, nocturno n.° 8 




Os estudos de Chopin (doze incluidos na Opus 10, outros doze na Orjus 25 e tres 
sem numeros) sao marcos importantes na historia da musica para piano. Etude, ou 
estudo, e, como o proprio nome indica, uma pe^a primariamente destinada ao aper- 
fei^oamento da tecnica de execuQao; por conseguinte, cada estudo e, regra geral, 
consagrado a uma determinada aptidao tecnica e baseia-se num unico motivo musi¬ 
cal. Dos milhares de estudos para piano escritos no seculo xix, os de Chopin foram 
os primeiros a conjugar com exito este objectivo pratico com um conteudo artistico 
relevante; e Liszt e Brahms seguiram os passos de Chopin neste dominio. Os estudos 
de Chopin sao excelentes exercicios de tecnica e, ao mesmo tempo, poemas musicais 
extremamente concentrados, cujos temas o compositor se absteve cuidadosamente 
de definir. 

A berceuse (Opus 57) e como um nocturno ornamentado sobre harmonias de 
tonica dominante, enquanto a barcarola (Opus 60) e uma abordagem ampla de temas 
liricos com ornamenta^ao flamejante. As sonatas em Sil menor (Opus 35) e 5/ menor 
(Opus 58) sao sonatas no sentido romantico do termo — pouco convencionais no 
dominio da forma, com uma consideravel disparidade estilistica entre os andamen- 
tos, mas ainda assim dramaticas e comoventes. Os concertos em Mi menor (Opus 11) 
e Fa menor (Opus 21) sao obras relativamente precoces do compositor (datam, 
respectivamente, de 1830 e 1829). Contem alguns belos trechos de escrita pianistica, 
em particular nos andamentos lentos, mas o efeito de conjunto e mais o de um solo 
de piano com acompanhamento e interludios orquestrais do que o de uma divisao 
equitativa do material musical. 
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FRANZ LISZT — A carreira de Franz Liszt foi uma das mais brilhantes da era roman- 
tica. Nascido na Hungria, filho de um funcionario que trabalhou ao serviQO do 
principe Nicolau Esterhazy, estudou piano com Carl Czerny em Viena e iniciou aos 
11 anos de idade uma carreira fulgurante de virtuoso do piano, que se prolongou, 
com raras interrupQoes, ate 1848. Durante a maior parte deste periodo fixou residen- 
cia em Paris. De 1 848 a 1 86 1 foi director musical da corte de Weimar, onde promo- 
veu as novas tendencias musicais, dirigindo muitas obras importantes, entre as quais 
a opera Lohengrin, de Wagner, em 1 8 50. A sua fama como pianista, maestro e 
compositor vieram somar-se as honrarias que toda a Europa lhe prodigalizou e a aura 
que lhe adveio das varias ligagoes amorosas com senhoras da alta sociedade. De 
1861 ate cerca de 1 8 7 0 Liszt residiu a maior parte do tempo em Roma, onde tomou 
ordens menores na igreja catolica; o resto da vida repartiu-a entre Roma, Weimar e 
Budapeste. 

A carreira cosmopolita de Liszt reflectiu-se no ecletismo da sua musica. Muitos 
factores diferentes contribuiram para a forma^ao do seu estilo. O primeiro foi a 
heranQa hungara, manifesta nao apenas nas composi 9 des baseadas ou inspiradas em 
melodias nacionais, mas tambem no seu temperamento ardoroso, dinamico e impul- 
sivo. A este pano de fundo veio sobrepor-se a forma 9 ao musical vienense dos primei- 
ros anos e a forte influencia do romantismo literario parisiense e do ideal parisiense 
da musica programatica, encarnado na figura de Berlioz. Quase tudo o que Liszt 
compos tern um titulo explicitamente programatico ou facilmente poderia te-lo. O seu 


Hector Berlioz e Carl Czerny (de 
pe), com Liszt ao piano e o violinista 
Heinrich Wilhelm Ernst a direita. 

O criador desta litografia, datada 
de 1846, Joseph Kriehuber (1800- 
1876) observa a cena, sentado 
a esquerda (Kassel, colecqao 
particular) 

estilo de escrita para piano inspirou-se no de Chopin, a quern foi buscar o seu reportorio 
de efeitos pianisticos —enriquecendo-o com novos efeitos de sua propria lavra—, 
bem como o lirismo das linhas melodicas, o emprego do rubato na execuqao e as 
inova 9 oes harmonicas, que Liszt levou ainda mais longe. Algumas das ultimas com- 
posi 9 oes, em particular, contem acordes e modula 9 oes especialmente avan 9 ados. 

Em Paris Liszt sofreu o fascinio de uma das figuras mais hipnoticas e ao mesmo 
tempo um dos maiores artistas da musica do seculo xix, o violinista italiano Niccolo 
Paganini (1782-1840). Estimulado pelo fabuloso virtuosismo tecnico de Paganini, 
resolveu-se a operar milagres semelhantes com o piano e levou a tecnica deste ins- 
trumento aos limites mais extremos, quer na execu 9 ao, quer nas composi 9 oes que 
escreveu. As suas inova 9 oes tecnicas, no entanto, nem sempre tinham por objectivo 
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uma mera exibigao virtuosistica, antes procuravam criar uma retorica musical ade- 
quada aos designios expressivos do compositor. Ha em Liszt um curioso dualismo, 
a que ja nos referimos quando analisamos a sua musica sacra e que talvez seja carac- 
teristico de todo o temperamento romantico: Liszt foi um virtuoso grandiloquente, 
por vezes mesmo bombastico, mas foi tambem um amigo generoso e cordial dos 
outros artistas. 

Uma proporgao consideravel da musica para piano de Liszt consiste em transcri¬ 
bes ou arranjos — fantasias sobre arias de opera e transcribes de cangoes de 
Schubert, sinfonias de Berlioz e Beethoven, fugas para orgao de Bach, excertos dos 
dramas musicais de Wagner, e assim sucessivamente. Estas pegas foram muito uteis 
no seu tempo, e nao devemos de modo nenhum subestima-las. Deram a conhecer 
pegas musicais importantes a pessoas que poucas ou nenhumas oportunidades ti- 
nham de entrar em contacto com as obras originais; alem disso, a transposigao de 
obras orquestrais para piano revelou novas potencialidades deste instrumento. Uma 
segunda categoria dentro da musica para piano de Liszt abarca as composigoes que 
utilizam livremente melodias de caracter nacional; entre elas destacam-se as deza- 
nove rapsodias hungaras — se bem que aquilo que Liszt e outros compositores 
oitocentistas entendiam por «hungaro» nao fosse o folclore genuinamente hungaro, 
mas antes a musica cigana. 

Para piano e orquestra escreveu dois concertos (M A > maior, La maior), uma 
fantasia hungara (desenvolvimento da 14. rapsodia) e a Totentanz («Danga da 
morte»), parafrase do cantochao Dies irae. Entre os estudos para piano destacam- 
-se os doze temiveis Etudes d'execution transcendante. Originalmente publicados, 
em 1826, como simples exercicios, so adquiriram o extraordinario nivel de dificul- 
dade tecnica na versao de 1839, tendo ainda recebido titulos individuals na ultima 
edibo, relativamente mais facil, de 1852. O estudo n.° 4, Mazeppa, um dos mais 
frequentemente executados, tinhaja titulo em 1847, mas veio a ser mais tarde desen- 
volvido e orquestrado, dando origem ao poema musical sobre o heroi de VitorHugo. 

NAWM 127 — FRANZ LISZT, Etudes d'execution transcendante: H." 4, Mazeppa 

Apos um allegro introdutorio a maneira de uma toccata, incluindo figuragoes sobre 
a escala menor harmonica, temos uma serie de variagoes sobre uma melodia — mais 
propriamente, transformagoes— na qual se sucedem diferentes estados de espiritos: 
marcial (comp. 7-61), lirico (62-114), jocoso (115-35) e decidido (136 ate ao fim). 
Uma textura caracteristica deste estudo e a de acordes amplamente espagados em 
ambas as maos, anunciando a melodia principal e a respectiva progressao harmonica, 
acordes que sao sustentados pelo pedal enquanto ambas as maos preenchem o registo 
intermedio com progressoes cromaticas de passagem (comp. 7-22, 31-59). Outra tex¬ 
tura e a de oitavas em ambas as maos, amplamente espagadas em movimento paralelo; 
ha um momento em que se verifica entre as duas maos uma alternancia das duas 
formas diferentes da escala de tons inteiros, com meio-tom de intervalo entre si (comp. 

61). Um terceiro processo requer que o executante delineie a melodia com o polegar, 
sobre acordes harpejados da mao esquerda, enquanto a mao direita desenha a harmo- 
nia em terceiras e quartas (comp. 62-78). 

Duas outras series de estudos que merecem ser referidas sao as seis transcrigoes 
dos caprichos de Paganini para violino solista, publicados sob a forma final em 1851 
(incluindo La campanella) e tres Etudes de concert (1848). 
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Exemplo 17.3 — Franz Liszt, concerto para piano n* I em Mr: 
transformaqdes temdhcas 





O concerto para piano emMZ>de Liszt foi terminado em 1849 e revisto em 1855, 
tomando a forma que hoje conhecemos. Os quatro andamentos ligam-se entre si 
atraves de temas que vao sofrendo transformaQoes de andamento para andamento. 
Na verdade, este concerto e uma das aplicasoes mais sistematicas do metodo de 
transformaQao tematica de Liszt. O exemplo 17.3 mostra de que modo o tema do 
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quasi adagio vai sendo modificado nas subsequentes aparigoes, passando da atmos- 
fera misteriosa a lirica e depois a marcial. 

A riqueza da imaginagao poetica de Liszt evidencia-se em muitas das suas pegas 
breves, publicadas separadamente, e em varias colectaneas de quadros musicais, 
sendo as mais importantes Annees de pelerinage (tres livros, os dois primeiros 
compostos antes de 1850 e o terceiro em 1867-1877), Consolations (1850) e 
Harmoniespoetiques et religieuses (1852). Estas colectaneas, que incluem algumas 
das suas melhores composigoes, contrariam a imagem que geralmente se da de Liszt 
como sendo um compositor a quern apenas interessavam os efeitos virtuosisticos. 
Uma importante obra longa e a sonata em Si menor (1853), na qual quatro temas sao 
desenvolvidos num unico grande andamento, embora com subdivisoes analogas as 
secgoes de um andamento de sonata classica. Os temas transformam-se e combinam- 
-se por uma ordem aparentemente livre, rapsodica, que, no entanto, se adapta per- 
feitamente ao material tematico e as intengoes do compositor; toda a sonata, uma das 
grandes composigoes para piano do seculo xix, constitui uma adaptagao bem suce- 
dida do principio do desenvolvimento ciclico, caracteristico do poema sinfonico. 

Nalgumas das suas ultimas obras Liszt procedeu a experiencias no dominio da 
harmonia que antecipam de forma surpreendente as inovagoes do final do seculo xix 
e do inicio do seculo xx. Liszt foi um dos primeiros compositores a utilizar as triades 
aumentadas; o primeiro tema da Sinfonia Fausto, por exemplo, baseia-se exclusiva- 
mente neste acorde (v. exemplo 17.7), que tern tambem um papel importante na 
sonata em Si menor e em muitas outras obras de Liszt. 

Liszt escreveu cerca de uma duzia de obras para orgao, sendo as mais importan¬ 
tes uma grande fantasia e fuga (1850) sobre o tema de um coro (Ad nos, ad salutarem 
undam) da opera de Meyerbeer, Le Prophete, e um preludio e fuga sobre o nome de 
Bach — ou seja, sobre um tema que comega pelo motivo cromatico B (o simbolo 
alemao para Si/), A. (La), C (Do) //(simbolo alemao para Stf). 

NAWM 128-FRANZ LISZT, Nuages gris 

Esta pega breve, compostaem 1881, intitulava-se originalmente TrUble Wolken (Nuvens 
Sombrias). Liszt efectua aqui experiencias inovadoras no campo da harmonia. O acor¬ 
de que mais se destaca e a triade aumentada do comp. 11, SiP-Re-Fat, a partir da qual 
Liszt vai descendo em meios-tons ate atingir uma inversao do mesmo acorde no comp. 

19, Re-Fat-SU que e tambem uma triade aumentada. Esta progressao e [acompanhada 
por um] ostinato constituido por um tremolo descendente de meio-tom, entre Si/" e La. 
Quando a passagem e recapitulada na mao esquerda, no final (comp. 35-42, v. exemplo 
17.4), detem-se, antes de chegar ao objectivo, no acorde aumentado Mil'-Sol-Ddi Entao 
faz-se ouvir a serie paralela de acordes aumentados, numa textura quebrada, acompa- 
nhando uma melodia lentamente ascendente em oitavas, abarcando catorze notas da 
escala cromatica e culminando em Sol». A tonalidade de Sol e afirmada na cadencia 
final, gragas, principalmente, ao abradamento e a pausa de um compasso inteiro antes 
da inflexao melodica Fei-Sol em forma de appoggiatura. Entretanto, o ultimo acorde 
aumentado que se fez ouvir, M'e>-Sol-De', continua a ser reiterado ate ao fim sobre a 
ultima nota do ostinato, La, que nunca chega a resolver-se 1 . 


' Para uma analise desta obra sob o ponto de vista da condugao das vozes e da organizagao de 
niveis sonoros, bem como para uma bibliografia de outros estudos analiticos que a abordam de 
diversos pontos de vista, v. Allen Forte, «Liszfs experimental idiom and music of the early twentieth 
century», in 19th Century Music, 10,1987,209-228. 
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Exemplo 17.4—Franz Liszt, Nuages gris 


si 




JOHANNES BRAHMS — O estilo das composigoes para piano de Brahms nao tem a 
elegancia do de Chopin nem o brilho e o tom retorico do de Liszt; os seus modelos 
sao Schumann e Beethoven. Tecnicamente, este estilo caracteriza-se pela sonoridade 
cheia, pela utilizagao de acordes quebrados, pelo frequente dobrar da linha melodica 
a oitava, terceira ou sexta, pelas multiplas appoggiaturas de caracter cordal e pelo 
recurso frequente a divisao irregular do tempo. Estas palavras, porem, estao longe de 
conseguirem descrever as imaginativas inovagdes no dominio da textura e a energia 
gerada pelo desenvolvimento sistematico de ideias basicamente simples. As obras de 
Brahms para piano compreendem dois concertos, tres sonatas, varias series de va- 
riagoes e cerca de trinta e cinco pegas mais breves com titulos como balada, rap- 
sodia, capricho ou intermezzo. Entre as obras mais longas destacam-se os concertos, 
a sonata em Fa menor (1853), as Variagoes e Fuga sobre um Tema de Haendel 
(1861) e as dificeis Variagoes sobre um Tema de Paganini (1863), que se aproxi- 
mam bastante da forma do estudo. A importancia da forma da variagao na obra de 
Brahms — nao apenas na musica para piano, mas tambem noutro tipo de composi¬ 
goes— e um dos indicios do seu apego aos principios classicos de construgao. 
Mesmo nas pegas mais breves para piano, as formas derivam sempre do material 
musical. Brahms evita os titulos descritivos utilizados por Schumann e Liszt; a sua 
atitude sempre foi avessa a musica programatica e, de um modo geral, as tendencias 
mais extremistas do romantismo. Brahms, em suma, e o grande conservador da era 
romantica. Encontramos uma ligagao mais directa ao passado nos seus onze prelu- 
dios corais para orgao, escritos nos ultimos anos de vida—as mais notaveis com- 
posigoes nesta forma desde Bach. 

OUTROS COMPOSITORES — Entre as obras para piano dos contemporaneos de Brahms 
devemos destacar os Quadros de uma Exposigao (1874), de Mussorgsky, Islamey e 
a sonata em Si/ menor de Balakirev e tres obras do belga Cesar Franck: um preludio, 
coral e fuga (1884), um preludio, aria e finale (1887) e as Variagdes Sinfonicas 
(1885) para piano e orquestra. Franck estudou em Paris e estabeleceu-se nessa 


603 







cidade a partir de 1844; tal como Brahms, procurou integrar as realizagoes do 
romantismo num quadro fundamentalmente classico, utilizando um vocabulario 
harmonico ate certo ponto influenciado pelo cromatismo de Liszt e de Wagner. As 
composigoes para orgao incluem varios conjuntos de pegas breves e tres obras 
intituladas Corais (1890), que, na realidade, sao fantasias profusamente desenvolvi- 
das sobre temas originais. Franck foi o fundador de uma nova escola de musica de 
orgao em Franga, estando, de resto, na origem de todo o movimento que trouxe uma 
nova vitalidade ao ensino e a composigao musical em Franga, cujo comego e assi- 
nalado pela criagao da Societe Nationale de Musique Frangaise (Sociedade Nacional 
de Musica Francesa), em 1871. 


Musica de camara 

Nao foram muitos os compositores romanticos que apreciaram e cultivaram a mu¬ 
sica de camara; a este tipo de musica faltava, por um lado, a expressividade pessoal 
e intimista da pega para piano solista ou do Lied e, por outro lado, o colorido brilhante 
e a sonoridade poderosa da musica orquestral. Nao e, pois, de espantar que os arqui- 
-romanticos Berlioz, Liszt e Wagner em nada tenham contribuido para a musica de ca¬ 
mara, nem que as melhores obras oitocentistas dentro desta categoria musical sejam dos 
compositores que mais afinidades tinham com a tradigao classica— principalmente 
Schubert e Brahms e tambem, embora em menor grau, Mendelssohn e Schumann. 

A MUSICA DE CAMARA DE SCHUBERT — Os primeiros quartetos de Schubert, inspirados 
nos de Mozart e Haydn, foram escritos primordialmente para deleite do circulo de 
amigos do compositor. O quarteto em Mil' (D. 87, 1813) e uma obra de grande pu- 
reza classica; no quarteto em Mi maior de 1816 (D. 353) Schubert consolidava ja o 
seu estilo pessoal, conjugando o colorido da sonoridade com a clareza da linha melo- 
dica. A obra mais popular desta primeira fase e o Forellen Quintett, para piano e cor- 
das (1819), assim chamado porque inclui entre o scherzo e o finale, um andamento 
suplementar (andantino) constituido por variagoes sobre a cangao Die Forelle. O pe- 
riodo de maturidade de Schubert no dominio da musica de camara comega em 1820, 
com um allegro em Do menor (D. 703) destinado a constituir o primeiro andamento 
de um quarteto de cordas que nunca chegou a ser terminado. Seguem-se tres obras 
importantes — os quartetos em La menor (D. 804, 1824), em Re menor (D. 810, 
1824-1826), e em Sol maior (D. 887, 1826). 

O quarteto em La menor e uma efusao de tristeza, de tom profundamente elegiaco 
no primeiro andamento e no minuete, cheio de belas melodias e modulagoes. O tema 
do andante surge tambem num interludio da musica de cena que Schubert escreveu 
para a pega Rosamunde, tema que mais tarde veio a ser utilizado no seu impromptu 
para piano Opus 142, n.° 3. No inicio do minuete encontramos uma citagao da 
musica de Schubert para a estrofe de Schiller (D. 677) que comega pelas palavras 
«Belo mundo, onde estas?» Ofinale deste quarteto e um allegro em estilo hungaro, 
exprimindo uma jovialidade que contrasta de forma bastante acentuada com os tres 
andamentos anteriores. O quarteto em Re menor e de uma seriedade mais austera e 
revela uma maior coerencia nos sentimentos que exprime. Organiza-se em torno do 
segundo andamento, uma serie de variagoes sobre a cangao de Schubert A Morte e 
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a Donzela. Dentro da grande unidade de conjunto do quarteto, cada andamento 
apresenta uma variedade de ideias tematicas, desenvolvidas com grande subtileza e 
engenho contrapontistico. O quarteto em Sol maior e de maiores propor^oes do que 
qualquer dos outros dois e e ainda mais rico em conteudo musical. Come^a com uma 
das ilustragdes mais notaveis do processo, frequentemente utilizado por Schubert, 
que consiste em alternar as formas maior e menor da triade, invertidas e coloridas 
de modo diferente na reexposi^ao (v. exemplo 17.5); a obra, no conjunto, esta cheia 
de harmonias audaciosas. 


Exemplo 17.5 — Franz Schubert, quarteto em Sol maior, D. 887: 
primeiro andamento 




O octeto em Fa maior (D. 803, 1824) e uma obra luminosa e serena, escrita para 
quarteto de cordas, contrabaixo, clarinete, trompa e fogote. A sua forma, manifesta- 
mente inspirada na do septeto Opus 20 de Beethoven, e a de uma suite ou diverti¬ 
mento em seis andamentos. O andante e uma serie de variaQoes sobre a melodia de 
um dueto de um dos Singspiels de Schubert, Die Freunde von Salamanka (1815). 
Dois trios com piano, respectivamente em Si /e Mi/( D. 898, 929), sao obras cativan- 
tes, mas desequilibradas. 

A obra-prima de Schubert no dominio da musica de camara e, sem sombra de 
duvida, o quinteto de cordas em Do maior (D. 956), escrito durante o seu ultimo ano 
de vida. Tal como nos quintetos de Boccherini, o instrumento acrescentado e um 
segundo violoncelo, e Schubert consegue com esta combina^ao instrumental alguns 
dos mais sublimes efeitos de toda a musica romantica. O quinteto tern o mesmo 
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profundo lirismo, a mesma discreta mestria contrapontistica, as mesmas longas li- 
nhas melodicas (por exemplo, os primeiros quinze compassos do adagio) e a mesma 
riqueza de invengao harmonica que caracterizam as ultimas sonatas para piano do 
compositor. O finale, tal como o do quarteto em La menor, e num estilo mais 
popular, mitigando a tensao acumulada ao longo dos tres primeiros andamentos. 

A MUSICA DE CAMARA DE MENDELSSOHN — Inclui seis quartetos de cordas, dois quintetos, 
um octeto, um sexteto para piano e cordas e dois trios com piano, bem como uma 
sonata para piano e violino, duas sonatas para piano e violoncelo e algumas obras 
e arranjos menores. Muito poucas destas pegas sao tao interessantes como as pro- 
dugoes sinfonicas do compositor. Mendelssohn escreve com facilidade, embora de 
maneira difusa, nas formas classicas, mas a sua sensibilidade para o colorido musical 
descritivo nao encontra na musica de camara um terreno particularmente favoravel. 
Constitui excepgao, no entanto, o octeto (1825), uma obra de juventude, em parti¬ 
cular o scherzo, que e um magnifico exemplo do estilo inimitavel de Mendelssohn 
neste tipo de andamento; outras ilustragoes sao os scherzos do trio com piano em Do 
menor e do quarteto de cordas em La menor. Dos quartetos de cordas, os melhores 
sao, provavelmente, os dois em Mir, Opp. 12 e 94, e o mais tardio quarteto em Fa 
menor, Opus 80 (1847). Os dois trios com piano (em Re menor, Opus 49, e Do 




Manuscrito-autografo de 
Mendelssohn: pagina do 
scherzo do octeto de cordas 
Opus 20 (Washington, Bi- 
blioteca do Congresso) 


606 















menor, Opus 66) contam-se entre as mais populares obras de camara de Mendelssohn 
e revelam bem tanto as virtudes como as fraquezas do compositor neste dominio — 
temas melodiosos, agradaveis, vigorosa escrita idiomatica, mas tambem, ocasional- 
mente, uma certa frouxidao formal e uma tendencia para a repetigao no desenvolvi- 
mento do material. 

A MUSICA DE CAMARA DE SCHUMANN — As principals obras de camara de Schumann 
foram compostas em 1842. Nesse ano escreveu tres quartetos de cordas, um quarteto 
com piano e um quinteto com piano. Os quartetos de cordas evidenciam a influencia 
de Beethoven nao apenas no proposito geral, mas tambem nalguns aspectos de 
pormenor: os desenvolvimentos sao muitas vezes contrapontisticos, e o andante 
quasi variazioni do segundo quarteto, um andamento em La/’ maior, tern reminiscen- 
cias do adagio Opus 127 de Beethoven. O terceiro quarteto de Schumann, em La 
maior, e uma obra profundamente romantica, com um andamento lento particular- 
mente belo. O quarteto com piano Opus 47 nao e tao conseguido como o quinteto 
com piano Opus 44, que e um esplendido exemplo do seu estilo de maturidade. 
Menos importantes na musica de camara de Schumann sao os tres trios com piano, 
embora meregam especial mengao o poetico andamento lento do trio Opus 63 e 
tambem o andamento lento do trio em Fa maior Opus 80, em que a melodia em Re 
maior do violino canta sobre um tema secundario em canone rigoroso entre o 
pianoforte e o violoncelo. 

A MUSICA DE CAMARA DE BRAHMS — Brahms e um verdadeiro gigante entre os compo- 
sitores de musica de camara do seculo xix, o genuino sucessor de Beethoven neste 
dominio, como tambem no da sinfonia. Significativo e nao so o volume da sua pro- 
dugao — vinte e quatro obras no total —, como igualmente a qualidade dessa pro- 
dugao — inclui pelo menos meia duzia de obras-primas de primeira grandeza. A pri- 
meira obra de camara que Brahms publicou foi um trio com piano em Si (Opus 8, 
1854), que voltou a editar numa versao inteiramente reformulada em 1891. Dois 
sextetos de cordas — Opus 18, em Si/ (1862), e Opus 36, em Sol (1867) — formam 
um contraste interessante. O sexteto em Si/ e uma obra vigorosa, de amplas dimen- 
soes, onde se combinam o humor e o equilibrio classico; o andamento lento e uma 
serie de variagoes em Re menor e o finale e numa forma de rondo que faz lembrar 
Haydn, com uma longa coda. O sexteto em Sol tern um clima mais sereno, com 
sonoridades amplamente espagadas, transparentes, no allegro inicial, e um finale 
tranquilamente animado; o segundo andamento, intitulado scherzo, e um allegro 
moderado semi-serio, em compasso de \ e em Sol menor — um tipo de andamento 
que Brahms utilizou tambem, com modificagoes, nas suas sinfonias —, e o adagio, 
sob a forma de um tema em Mi menor com cinco variagoes, pode ser considerado 
um epitome dos processos ritmicos e harmonicos mais caracteristicos de Brahms. 

Dois dos seus quartetos com piano, Opus 25, em Sol menor, e Opus 26, em La 
maior, datam do final da decada de 1850. O primeiro e uma das mais originais e mais 
populares obras de camara de Brahms, com o seu misterioso e romantico segundo 
andamento (intitulado intermezzo) e o seu final animado, em forma de rondo hun- 
garo, sobre um tema de frases de tres compassos. Estes dois quartetos contrastam 
fortemente entre si, tal como os dois sextetos de cordas. O terceiro quarteto com 
piano (Opus 60, em Do menor) tomou a forma final em 1874; e uma grandiosa 
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Manuscrito-autografo de Brahms: initio do quinteto para piano Opus 34 (Washington, Biblioteca 

do Congresso) 


composi^ao tragica, onde encontramos a concentra^ao de material musical caracte- 
ristica das ultimas obras de Brahms. O andamento lento e em Mi maior, tendo, assim, 
a mesma relagao de mediante com a tonalidade principal da obra que o andamento 
lento da 1 . a Sinfonia. 

O «climax da primeira maturidade de Brahms» e o grande quinteto com piano em 
Fa menor, Opus 34a. Brahms compo-lo originalmente em 1862 como um quinteto 
de cordas com dois violoncelos; mais tarde arranjou-o para dois pianos, mas, ainda 
insatisfeito, veio depois a conjugar as sonoridades das cordas e do pianoforte na 
versao final (1864). O primeiro andamento e um allegro vigoroso e denso na forma 
sonata , com um segundo grupo tematico emZ)o7menor, uma secQao de desenvol- 
vimento bem integrada no conjunto e uma coda que comega pianissimo, com uma 
serena improvisa^ao contrapontistica sobre o tema principal acima de uma pedaleira 
de tonica, regressando depois, no final, ao clima tempestuoso do inicio. O andamen¬ 
to lento (La>) e um andante unpoco adagio , em tres partes, com a secgao do meio 
em Mi maior. Tanto o espirito como os temas do scherzo (NAWM 132) fazem 
lembrar os do andamento correspondente da 5." Sinfonia de Beethoven, que e na 
mesma tonalidade de Do menor. 

O estimulante/i/itffe e precedido por um amplo poco sostenuto, que funciona 
como um esboQO da ainda mais ampla introduQao ao ultimo andamento da 1." Sin¬ 
fonia de Brahms. O exemplo 17.6 podera dar uma ideia das complexas rela^oes 
entre temas e motivos neste quinteto. Ao longo de toda a obra, em particular no 
primeiro e no ultimo andamentos, podemos admirar igualmente a competencia con- 




trapontistica de Brahms e o excelente criterio com que subordina esta tecnica a 
estrutura global da obra. 

NAWM 132 —JOHANNES BRAHMS, QUINTETO COM PIANO EM Fa MENOR, OPUS 34a: scherzo 

Nesta obra de juventude, Brahms tinhaja cristalizado a sua linguagem pessoal. En- 
quanto o comedo do scherzo da 5." Sinfonia de Beethoven e claramente na tonalidade 
de Do menor, a melodia de Brahms, em La} maior, sobre uma pedaleira insistente de 
Do, obscurece a impressao tonal, e a ambiguidade so se dissipa quando o tema amplo 
e arrojado se desenvolve no primeiro violino e atinge a dominante de Do menor 
(comp. 13). O temperamento de Brahms assenta numa capacidade de replica mais 
rapida: oscilagoes entre [j e J, ou entre homorritmias em fortissimo e divisoes irregu- 
lares do tempo e sincopas em surdina. O trio e, tal como o de Beethoven, em Do maior, 
mas, enquanto o deste compositor introduz material e texturas contrastantes, o de 
Brahms desenvolve as mesmas ideias que encontramos no scherzo. Os contrastes em 
Brahms sao menos localizados e, alem dos aspectos que ja referimos, exploram a cor 
harmonica de uma ampla gama de tonalidades, relacionadas quer com Do menor, quer 
com Do maior. Digna de mengao e a utilizaQao do acorde napolitano como uma 
especie de dominante na passagem cadenciai que precede imediatamente o trio. Ape- 
sar da subtileza deste andamento, os ritmos vigorosos e as sugestoes fugazes de uma 
sanfona, nos acordes sem terceira e nas pedaleiras persistentes, conferem-lhe uma 
feiQao telurica que esta bem dentro da tradigao beethoveniana. 

Exemplo 17.6—Johannes Brahms, quinteto com piano em fa menor Opus 34a: 

temas e motivos 
I. Allegro non troppo 

A 
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O trio Opus 40 para piano, violino, e Waldhorn (a trompa natural, sem valvulas) 
e mais um exemplo bem sucedido da conjugagao de uma linguagem sonora e expres- 
siva com formas bem enraizadas na pratica classica. O trio foi composto em 1865 e 
encerra aquilo a que podemos chamar, por analogia com Beethoven, a segunda fase 
de Brahms. Apos uma pausa de oito anos, vem os dois quartetos de cordas em Do me- 
nor e La menor, Opus 51, e depois, em 1876 (o ano da 1." Sinfonia), o quarteto de cor¬ 
das em Si/ Opus 67. O eloquente grave ed appassionato do quarteto de cordas em Fa 
maior Opus 88 (1882) esta ligado ao scherzo, formando um unico andamento — pro- 
cesso que Cesar Franck viria tambem a utilizar sete anos mais tarde na sua sinfonia. 

Entre as ultimas obras de Brahms destacam-se os dois trios com piano Opus 87, 
em Do maior (1882), e Opus 101, em Do menor (1886), o quinteto de cordas em Sol 
maior Opus 111 (1890) e o intenso quinteto com clarinete em Si menor Opus 115 
(1891). Todas estas obras tern um caracter que, em certos aspectos, evoca o dos 
quartetos e sonatas de Beethoven: tern, por vezes, sido apressadamente caracteriza- 
das como abstractas, porque as ideias que apresentam sao tao concretamente musi- 
cais que se torna impossivel transpo-las para outro dominio; as texturas sao delica- 
damente contrapontisticas; as formas sao tratadas com uma liberdade que e o 
resultado da logica do movimento e da concisao das frases. 

As sonatas para um unico instrumento com piano constituem uma categoria a 
parte na musica de camara de Brahms. Existem tres destas sonatas para violino, duas 
para violoncelo e duas para clarinete. Sao todas obras tardias, excepto a primeira 
sonata para violoncelo (1862-65). As duas primeiras sonatas para violino (Sol maior, 
Opus 78, 1878, e La maior. Opus 100, 1886) contem alguma da escrita mais lirica 
e melodiosa de Brahms; a terceira (Re menor, Opus 108, 1887) e de proporgoes mais 
sinfonicas. As sonatas para clarinete Opus 120 (Fa menor e Mi/ maior) podem, a par 
das pegas para piano Opp. 116-119, do quinteto com clarinete, das Quatro Cangoes 
Serias e dos preludios corais para orgao, ser consideradas como as realizagoes mais 
conseguidas de Brahms, cuja musica demonstrou, mais claramente do que a de 
qualquer outro compositor oitocentista, que a flor do romantismo estava profunda- 
mente enraizada na tradigao classica. 

A MUSICA DE CAMARA DE CESAR FRANCK — O pioneiro da moderna musica francesa foi 
Cesar Franck; as suas principais obras neste campo sao um quinteto com piano em 
Fa menor (1879), um quarteto de cordas em Re maior (1889), e a famosa sonata para 
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violino em La maior (1886). Todas estas obras utilizam o metodo ciclico — ou seja, 
temas que surgem quer sob forma identica, quer transformados, em dois ou mais 
andamentos. Este principio estrutural do seculo xix, exemplificado, talvez involunta- 
riamente, na Sonate pathetique de Beethoven e, mais explicitamente, na Wanderer 
Fantaise de Schubert, ja seduzira Franck em 1840, quando o utilizou no seu primeiro 
trio com piano em Fdf menor. E nas obras de camara de maturidade e na sinfonia 
em Re menor (1888) que Franck utiliza com melhores efeitos este metodo ciclico. 


Musica orquestral 

A historia da musica sinfonica do seculo xix indica que os compositores desta 
epoca evoluiram em duas direcgdes, ambas com o ponto de partida em Beethoven. 
Uma destas direcgoes tern origem na 4. a , 7. a e 8." Sinfonias e aponta para a musica 
«absoluta», nas formas reconhecidas do periodo classico; a outra tern origem na 5. a , 
6. a e 9. a Sinfonias e orienta-se para a musica programatica em formas menos conven- 
cionais. Aspectos comuns a ambas as tendencias sao a intensidade da expressao 
musical e a aceitagao dos progressos recentes no dominio da harmonia e da cor tonal. 

As SINFONIAS DE SCHUBERT — As mais importantes sinfonias de Schubert — a Incom- 
pleta, em Si menor, de 1822, e a grande sinfonia em Do maior, de 1828 — ilustram 
bem a originalidade harmonica que ja apontamos como sendo uma caracteristica 
distintiva do seu estilo. Um novo elemento, ligado a sensibilidade harmonica de 
Schubert, e a sua intuigao para o colorido tonal da orquestra: a figura que avanga 
lentamente nas cordas a partir do compasso 9 da Sinfonia Incompleta; a melodia do 
violoncelo no segundo tema em Sol maior, com acompanhamento sincopado para 
violas e clarinetes sobre o pizzicato dos contrabaixos, no andamento lento, a secgao 
intermedia em Do# menor e Re maior, com o solo de clarinete e o dialogo entre 
clarinete e oboe sobre um luminoso tapete magico de modulagoes. A Incompleta 
merece ser chamada a primeira sinfonia verdadeiramente romantica. Na sinfonia em 
Do maior Schubert desenvolveu o seu material quase ate ao ponto de ruptura; as 
«proporgoes divinas» que Schumann admirava nesta obra seriam menos divinas se 
nao fosse a beleza das melodias de Schubert. Esta sinfonia ilustra tambem a forma 
feliz como Schubert trata a cor orquestral: o tema em unissono, para duas trompas, 
logo no inicio; o pianissimo dos trombones (efeito entao inteiramente novo) na 
codetta do primeiro andamento; a repetigao do Sol' das trompas sobre as harmonias 
mutaveis das cordas antifonais imediatamente antes do regresso do tema principal no 
andamento lento; a passagem bastante analoga na reexposigao do finale, com acor- 
des graves para os fagotes, trompas e trombones. 

Alem destas duas, Schubert escreveraja seis outras sinfonias e fizera um esbogo 
completo para mais uma. Tal como na sua musica de camara, as principais influen- 
cias formativas foram as de Flaydn, Mozart, Cherubini e da primeira fase de Beetho¬ 
ven. Podemos detectar ainda outra influencia, a de Rossini, nalgumas das sinfonias 
e nas aberturas orquestrais de conceito, em particular nas duas «em estilo italiano» 
(D. 556, 590) de 1817. Todas as sinfonias de Schubert tern uma forma classica 
regular, e nenhuma delas — nem mesmo a n.° 4 em Do menor, a que deu o nome 
de Tragica — pode razoavelmente ser considerada como programatica. Sao obras 
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romanticas exclusivamente em virtude da musica— do lirismo, das fascinantes 
digressoes harmonicas e do colorido cativante. 

As SINFONIAS DE MENDELSSOHN — Com Mendelssohn entramos no dominio das paisa- 
gens romanticas. As sinfonias mais importantes tern subtitulos geograficos — a 
italiana (1833) e a Escocesa (1842). Nestas obras Mendelssohn regista algumas 
impressoes, tipicamente alemas, do Sul e do Norte: o Sul, soalheiro e vibrante, com 
um cortejo de peregrinos caminhando pela estrada e entoando canticos e o povo nas 
pranas das cidades a dangar o animado Saltarello; o Norte, cizento e sombrio, com 
os sons da gaita de foies e das velhas baladas heroicas. Em ambas as sinfonias a 
escrita de Mendelssohn e, como sempre, impecavel, e o compositor enquadra habil- 
mente os temas melodiosos nas formas classicas regulares. As quatro sec^oes da 
Sinfonia Escocesa estao ligadas entre si atraves da utilizagao de trechos da introdu- 
gao lenta ao primeiro andamento como introdugoes aos dois andamentos seguintes, 
bem como atraves das subtis analogias de configuragao melodica entre muitos dos 
temas ao longo de toda a obra. Os quatro andamentos devem ser tocados sem 
quaisquer interrupgoes. Em contrapartida, o concerto para violino (1844), uma das 
obras-primas de Mendelssohn e um dos maiores concertos para violino de toda a 
historia da musica, nunca foi associado a quaisquer sugestoes programaticas. 

O genio particular de Mendelssohn para as paisagens musicais e especialmente 
evidente nas aberturas As Hebridas (ou «A gruta de Fingal», 1832) e Meeresstille 
und gliickliche Fahrt («Mar calmo e viagem tranquila», 1828-1832), enquanto Die 
schone Melusine («A bela Melusina», 1833) e a ilustragao musical de um conto de 
fadas, segundo a pega teatral de Grillparzer. No capitulo da musica de cena, a 
abertura que Mendelssohn escreveu para o Ruy Bias, de Vitor Hugo (1839), so e 
ultrapassada pela incomparavel abertura do Sonho de Uma Noite de Verao, que o 
compositor escreveu com 16 anos de idade — uma obra que veio a servir de modelo 
a todas as aberturas de concerto da epoca. Dezassete anos mais tarde Mendelssohn 
compos mais musica de cena para uma serie de representagao desta pega de 
Shakespeare, incluindo o scherzo. 

NAWM 130 — FELIX MENDELSSOHN, MUSICA DE CENA PARA Sonho de Uma Noite de Verao, 
OPUS 6: scherzo 

Destinado a ser tocado a seguir ao primeiro acto, este trecho e um exemplo brilhante 
de movimento perpetuo que se vai renovando a si proprio e do efeito produzido por 
uma enorme orquestra tocando em surdina como um conjunto de camara. 

Deve ter sido inspirado pelo discurso da fada no inicio do n acto: 

Sobre montes, sob re vales. 

Por entre arbustos e ur7.es. 

Sobre parques, sobre cercas, 

Pela dgua e pelo fogo. 

Por toda a parte vagueio, 

Mais lesta que a esfera da Lua; 

E sirvo a rainha das fadas, 

Seus verdes orbes orvalhando. 

As altas primulas tem por pupilas; 

Vede as manchas nas suas vestes de ouro; 

Pois sdo rubis, favores das fadas, 

E nessas manchas vive o seu perfume. 
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Embora possamos caracterizar este trecho como programatico (no mesmo sentido 
em que e programatica a Sinfonia Pastoral) e embora seja indubitavelmente romantico 
pelo tipo de imaginagao e pelo tratamento que e dado a orquestra, o compositor evita 
os excessos de sentimentalismo e nunca permite que a inspiragao extramusical pertur- 
be o equilibrio musical. O programa nao e mais do que uma vaga nevoa a envolver 
a estrutura, dando encanto ao panorama, mas sem obscurecer os seus contomos. 

Este scherzo nao inclui o habitual trio. Em vez dele, apos a exposigao do material 
principal em Sol menor, a que se segue uma secgao subsidiaria na maior relativa e um 
regresso a primeira tonalidade, temos uma secgao modulante (comp. 128-258). A reex- 
posigao do material principal e secundario na tonalidade principal esta cheia de infle- 
xoes inteiramente novas (comp. 259-338), culminando num suave staccato de quarenta 
compassos para flauta solista sobre uma pedaleira de tonica que funciona como coda. 


As SINFONIAS DE SCHUMANN — As duas primeiras sinfonias publicadas de Schumann 
foram compostas em 1841 — o seu ano da sinfonia, tal como 1840 foi o ano do Lied 
e 1842 o ano da musica de camara. A primeira, em Si/ maior, intitula-se Sinfonia da 
Primavera. Inicialmente, era intengao do compositor dar a cada andamento um titulo 
descritivo — o primeiro, por exemplo, chamar-se-ia «o despertar da Primavera» e o 
finale «a despedida da Primavera». O titulo da obra e bem escolhido, pois a musica 
e fresca e espontanea e impulsionada por uma energia ritmica inesgotavel. 

O mesmo pode dizer-se da sinfonia em Re menor, composta em 1841, mas 
publicada dez anos mais tarde, apos um profundo trabalho de revisao; em conse- 
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quencia disto, esta sinfonia, embora seja a segunda na ordem de composigao, veio 
a ser a quarta na ordem de publicagao e foi esse o numero com que ficou. Schumann 
chegou a pensar chamar a versao revista «fantasia sinfonica». Nao sabemos se teria 
em mente algum programa, mas o elemento de fantasia esta presente na forma 
irregular do primeiro allegro e no facto de cada andamento conter temas extraidos 
de motivos anunciados na introdugao lenta ao primeiro. Tal como na Sinfonia Esco- 
cesa, de Mendelssohn, os quatro andamentos (na versao de 1851) devem ser tocados 
sem interrupgao; estao ligados entre si, quer atraves de subtis associagoes harmoni¬ 
cas, quer — antes do final — por uma passagem de transigao semelhante a que 
encontramos no mesmo ponto da 5." Sinfonia de Beethoven. 

A 2." Sinfonia de Schumann (ou seja, a segunda a ser publicada), em Do maior 
(1846) e a mais severamente classica de todas, mas, com excepgao do adagio, tern 
bastante menos interesse musical do que as duas obras anteriores. A 3. a Sinfonia, ou 
Sinfonia do Reno, em Mi/' (1850), e vagamente programatica e contem alguns temas 
vigorosos e bem caracteristicos do compositor, embora no conjunto seja menos 
espontanea do que a 1." Sinfonia. O aspecto mais notavel e a interpolagao de um 
quarto andamento lento, que Schumann escreveu originalmente «a maneira de um 
acompanhamento para uma cerimonia solene»; segundo se diz, o acompanhamento 
tera sido inspirado pela investidura de um cardeal-arcebispo na catedral de Colonia. 

As SINFONIAS DE BERLIOZ — Os efeitos cenicos difusos da musica de Mendelssohn e 
Schumann parecem-nos palidos quando os comparamos com o drama febril e por- 
menorizado que constitui o enredo da Symphonie fantastique de Berlioz (1830). 
Como a sua imaginagao tendia sempre a verter-se paralelamente em moldes literarios 
e musicais, Berlioz deu em determinado momento a esta obra o subtitulo de «Cenas 
da vida de um artista» e escreveu para ela um programa que e uma autentica autobio- 
grafia romantica. Anos mais tarde veio a admitir que, quando a sinfonia fosse execu- 
tada num concerto, nao seria indispensavel distribuir o programa ao publico, pois 
esperava que a musica, «por si so, independentemente de todo e qualquer proposito 
dramatico, tivesse algum interesse no sentido exclusivamente musical». Mas a ati- 
tude natural de Berlioz, como a dos seus compatriotas do seculo xvm Couperin e 
Rameau, consistia em associar a musica as imagens, e a Symphonie fantastique e tao 
descritiva como a musica de uma opera. A obra e, no fundo, um drama musical sem 
palavras. Como o proprio Berlioz escreveu, «o programa deve ser encarado do 
mesmo modo que os trechos falados de uma opera, que servem para introduzir os 
numeros que descrevem a situagao que evoca a atmosfera e o caracter expressivo 
proprios de cada um deles.» As influencias literarias que marcam o programa sao 
demasiado numerosas para podermos enumera-las (destacam-se entre elas as Con- 
fissdes de Um Opiomano Ingles, de De Quincey, e o Fausto, de Goethe); as situagoes 
imaginadas sao descritas na prosa arrebatada de um artistajovem e sensivel. 

A mais importante inovagao formal desta sinfonia e a recorrencia do tema inicial 
do primeiro allegro (a ideefixe, imagem obsessiva da amada do heroi, segundo o pro¬ 
grama) em todos os outros andamentos. O primeiro andamento (devaneios e paixoes) 
compoe-se de uma introdugao lenta seguida de um allegro em forma sonata com mo- 
dificagoes; o segundo e uma valsa, correspondendo ao scherzo classico; o terceiro e um 
pastoral, um adagio numa ampla forma bipartida; Berlioz introduz a seguir um quarto 
andamento (marcha para o cadafalso), como Beethoven faz na sua 6.” Sinfonia; o 
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final, composto de introdusao e allegro, utiliza uma versao modificada da idee fixe e 
dois outros temas — um deles e a melodia do Dies irae — primeiro isoladamente, 
depois combinados entre si (como acontece no finale da 9. ' Sinfonia de Beethoven). 


NAWM 129— HECTOR BERLIOZ, Symphoniefantastique: m, scene aux champs, iv, mar- 
che au supplice 

A cena campestre comega com um dueto de flautas que constitui uma homenagem a Sin¬ 
fonia Pastoral de Beethoven, obra que Berlioz muito admirava e cujo quinto andamento 
comega com um dialogo entre o clarinete e a trompa. Aqui temos um oboe e um come- 
tim ingles em pano de fundo, e a musica e a do chamamento dos pastores suigos (ranz 
de vaches). Tal como em Beethoven, tambem aqui encontramos o canto de algumas 
aves (comp. 67-71). Outro pormenor inspirado em Beethoven e o subito aparecimento 
de um recitativo (comp. 87) nos fogotes e contrabaixos, tal como sucede na 9." Sinfo¬ 
nia, a que aqui respondem sucessivos fragmentos da idee fixe nas flautas e nos oboes. 

A marcha para o cadafalso, em contrapartida, esta cheia de efeitos orquestrais 
ineditos. Berlioz concebera originalmente esta marcha para a opera Les Francs-juges, 
o que talvez explique- por que nao surge nela a idee fixe. O dueto inicial dos timbales 
em terceiras, acompanhado pelas trompas com sons fechados, produzidos com a mao 
e nao com as valvulas, e contrabaixos tocando acordes divisi de quatro notas em piz¬ 
zicato tragam o quadro sombrio de uma execugao, a que e conduzido o heroi do drama 
de Berlioz. Outra novidade e um tema nos contrabaixos, dobrados pelos violoncelos, 
que percorre a escala melodica menor, descendente, marcado por um ritmo lugubre 
(comp. 17). O tema principal da marcha (comp. 62), cuja configuragao e a de um 
segundo tema de forma sonata (forma sugerida pela repetigao do comp. 77), e uma 
fan-farra baseada nas notas abertas da trompa, dobrada por todos os intrumentos de 
sopro da orquestra, incluindo dois oficleides, uma especie de cometim baixo provido 
de chaves. Um toque de realismo e dado pelo sonoro acorde de tutti no comp. 169, 
representando a queda da lamina da guilhotina, e a descida mais suave nas cordas 
pizzicato, representando a queda da cabega. 


A verdadeira originalidade da Symphonie fantastique reside no seu conteudo 
musical. Tern a ver, em parte, com uma serie de pormenores —das melodias, das 
harmonias, dos ritmos, da estrutura das frases — e, em parte, com a espantosa capa- 
cidade de Berlioz para exprimir os muitos e variados estados de espirito, o conteudo 
emotivo fundamental do seu drama, numa musica de grande precisao e forga cornu- 
nicativa. Alem disso, a sinfonia como um todo tern uma unidade que nao lhe advem 
do artificio do tema recorrente, mas sim do desenvolvimento organico da ideia 
dramatica ao longo dos cinco andamentos; e o mesmo tipo de unidade que encon¬ 
tramos na 3." e na 5/ Sinfonias de Beethoven. Um aspecto evidente da originalidade 
de Berlioz e a orquestragao; Berlioz nao dispunha de quaisquer compendios em que 
pudesse basear-se e poucos eram os modelos susceptiveis de o ajudarem nesse 
dominio, mas a sua viva imaginagao auditiva e a capacidade inventiva no dominio 
das sonoridades orquestrais evidenciam-se quase em cada compasso da Symphonie 
fantastique. Para dar apenas um exemplo: na coda do adagio ha uma passagem 
para cornetim ingles solista e quatro timbales que pretende evocar «uma trovoada 
ao longe» — e sao vinte e dois compassos maravilhosamente poeticos e sugestivos. 

A 2/ Sinfonia de Berlioz, Harold em Italia (1874), e uma sequencia de quatro 
cenas inspiradas pela leitura de Childe Harold, de Lord Byron. Tal como acontece 


615 



na Symphoniefantastique, os andamentos respeitam a ordem classica convencional. 
Ha um tema recorrente de ligagao, confiado principalmente a uma viola solo, ocu- 
pando este instrumento um lugar de destaque ao longo de toda a obra, um pouco a 
maneira do que sucederia num concerto, mas o solista tern, apesar de tudo, um papel 
menos dominante do que num concerto normal — diz-se que Paganini se teria 
recusado a tocar esta obra porque nao lhe proporcionava suficientes oportunidades 
para se fazer ouvir— e, na verdade, boa parte da sinfonia tern uma orquestragao tao 
ligeira que quase faz lembrar uma pega de musica de camara. Em cada andamento 
a melodia da viola combina-se contrapontisticamente com os outros temas, e o 
instrumento solista, em todo o tipo de figuragao idiomatica, integra-se constante- 
mente nos diferentes grupos da orquestra, criando uma assombrosa gama de sono- 
ridade. O finale resume explicitamente os temas dos andamentos anteriores. 

Cinco anos depois de Harold em Italia Berlioz compos a sua «sinfonia drama¬ 
tic a» Romeu e Julieta, para orquestra, solistas e coro, em sete andamentos. Ao acres- 
centar vozes a orquestra sinfonica, Berlioz seguia o exemplo de Beethoven, mas 
nesta obra as vozes entram logo no primeiro andamento (a seguir a uma introdugao 
instrumental) e sao igualmente usadas em tres dos restantes, de modo que o conjunto 
da sinfonia, embora ainda conserve alguns vestigios da ordenagao classica dos 
andamentos, comegaja a aproximar-se da forma da «lenda dramatica» que o com¬ 
positor veio mais tarde a aperfeigoar com a Danagao de Fausto (1864). Ainda assim, 
Romeu e Julieta e uma obra fundamentalmente sinfonica e pode ser considerada 
como um desenvolvimento da ideia da Symphonie fantastique: o programa e expli¬ 
citamente anunciado no prologo, e as palavras ajudam a criar o clima do funeral de 
Julieta. So o final tern um caracter francamente lirico. 

O scherzo Rainha Mab, desta sinfonia, e outro tour de force de imaginagao e 
orquestragao primorosa. Podemos compara-lo com o scherzo de Mendelssohn para 
o Sonho de Uma Noite de Verao, uma vez que ambos descrevem o mundo dos elfos 
e das fadas. Quao mais cheio de misterio e magia e o scherzo de Berlioz! Capta 
subtilmente as imagens das fantasias de Mercutio acerca da Rainha Mab, a parteira 
das fadas, «num carro puxado por criaturinhas minusculas, passeando por cima dos 
narizes dos homens adormecidos», deixando «marcas tao imperceptiveis como a 
mais fina teia de aranha» com a sua carruagem, «uma casca de avela», fazendo 
cocegas nesta ou naquela parte do corpo das pessoas adormecidas para as fazerem 
ter sonhos com elas relacionados. Tal como Mendelssohn, Berlioz utiliza o principio 
do movimento perpetuo, mas fa-lo com uma leveza maior. As fadas fazem acroba- 
cias na corda bamba do compasso, com o ritmo de l a ceder o passo ao quatro vezes 
dois mais um. O recurso surdina e a divisao em quatro partes dos violinos, que 
muitas vezes tocam pizzicato, aligeira a consistencia e o peso da secgao dos violinos. 
O trio (que Mendelssohn dispensara) e como uma teia de aranha de harmonias vio- 
linisticas onde ficam presas evocagoes alucinadas das melodias de scherzo, a medida 
que vao entrando a flauta e o cornetim ingles, em oitavas, ou as violas com surdina. 

Para os trechos mais apaixonados e tragicos da pega — a cena de amor e a cena da 
morte — Berlioz utiliza a orquestra sem vozes: «a propria natureza deste amor», es- 
creve ele no prefacio a partitura, «torna a interpretagao musical um empreendimento 
tao arriscado para o compositor que este deve necessariamente ter mais liberdade do 
que lho permite o caracter especifico das palavras; deve, por conseguinte, recorrer a 
linguagem da musica instrumental, uma linguagem mais rica, menos limitada, e, de- 
vido precisamente a sua indefinigao, incomparavelmente mais eficaz para este fim.» 
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Entre as restantes obras orquestrais de Berlioz contam-se varias aberturas (in- 
cluindo o famoso Carnaval Romano, 1844) e a Sinfonia Funebre e Triunfal, com- 
posta para uma cerimonia nacional em 1840. No entanto, a importancia de Berlioz 
para a historia da musica instrumental oitocentista deriva sobretudo das tres primei- 
ras sinfonias, em particular da Symphoniefantastique. Embora a sua concepgao das 
relagoes entre musica e programa tenha muitas vezes sido mal interpretada, estas 
obras fizeram de Berlioz o primeiro chefe de fila da ala radical do movimento 
romantico, e todos os subsequentes compositores de musica programatica —in- 
cluindo Strauss e Debussy— tern uma divida para com ele. A sua orquestragao 
inaugurou uma nova era: pelo exemplo e pelos preceitos, foi ele o criador da moder- 
na direc 9 ao de orquestra; enriqueceu a musica orquestral com novos recursos de 
harmonia, colorido, expressividade e forma; a utilizasao de um tema recorrente em 
diversos andamentos (como na Symphonie fantastique e em Harold em Italia) deu 
um importante impulso ao desenvolvimento das formas sinfonicas ciclicas do final 
do seculo xix. 

Os POEMAS SINFONICOS DE LISZT — O mais importante compositor de musica programa¬ 
tica a seguir a Berlioz foi Franz Liszt, que escreveu doze dos seus poemas sinfonicos 
entre 1848 e 1858; um decimo terceiro foi composto em 1881-1882. O nome de 
poema sinfonico e, ja por si, significativo: estas obras tern um caracter sinfonico, mas 
Liszt nao lhes chamou sinfonias, presumivelmente por serem bastante breves e por 
nao se dividirem em andamentos distintos, seguindo uma ordem convencional. Pelo 
contrario, cada poema e uma forma continua com varias secgdes de caracter e 
andamento mais ou menos contrastante e alguns temas que sao desenvolvidos, 
repetidos, variados ou transformados de acordo com a estrutura propria de cada obra. 
A palavra poema podera aludir simplesmente ao sentido etimologico da palavra 
— algo que e «feito», inventado— ou talvez ao conteudo poetico, no sentido do 
programa de cada obra, pois o conteudo e a forma sao, em todos os casos, sugeridos 
por um quadro, uma estatua, uma pe$a de teatro, um poema, um cenario, uma perso- 
nalidade, um pensamento, uma impressao, ou por outro objecto nao identificavel 
apenas a partir da musica, mas que e identificado pelo titulo do compositor e, 
geralmente, tambem por uma nota introdutoria. Deste modo, o poema sinfonico 
A Batalha dos Hunos esta ligado a um quadro: Mazeppa a um poema, Hamlet ao 
heroi de Shakespeare, Prometeu ao mito do mesmo nome e tambem a um poema de 
Herder, etc. A natureza da relagao e a mesma que em Berlioz; o programa nao conta 
a historia da musica, desenrola-se paralelamente a ela — e uma evoca^ao, sob uma 
forma diferente, de ideias analogas e de estados de espirito semelhantes. 

Segundo Liszt, Lespreludes inspirar-se-iam em Lamartine, mas a verdade e que 
o compositor escreveu previamente a musica com abertura de uma obra coral; so 
mais tarde, quando decidiu publica-la separadamente, e que pensou num programa 
e acabou por escrever um texto que era uma condensa^ao das ideias de uma das 
Meditations poetiques de Lamartine. Em Die Ideale, em cuja partitura se entremeiam 
livremente cita^oes do poema homonimo de Schiller, Liszt nao hesitou em alterar a 
ordem das passagens de Schiller para as adaptar ao seu projecto musical, como nao 
hesitou em acrescentar uma «apoteose» de sua lavra no final. Os melhores dos seus 
poemas sinfonicos sao, provavelmente, Hamlet e Orfeu. Les preludes, o unico que 
ainda continua a ser executado com frequencia, e bem concebido, melodioso e 


617 



eficazmente orquestrado, mas a linguagem, tal como a de algumas outras composi- 
goes de Liszt, parece-nos hoje retorica, no sentido pejorativo do termo. A impressao 
com que fica a maior parte dos ouvintes actuais e a de que a obra esta recheada de 
inflexoes teatrais extravagantes e prodigaliza um excesso de emogao em torno de 
ideias que nao parecem suficientemente importantes parajustificarem tais efusoes de 
sentimento. Mas nao era esta a impressao que Les preludes causava nos contempo- 
raneos; os romanticos nao apreciavam muito essaprudente economia de sentimentos 
que faz parte das convengoes do nosso tempo, e os poemas sinfonicos de Liszt 
exerceram grande influencia durante todo o seculo xix. A forma foi imitada por 
compositores como Smetana (Ma Vlast), Franck (Psuche), Saint-Saens (Le Rouet 
d'Omphale, Danse macabre) e Tchaikovsky (Francesca da Rimini), e as audaciosas 
construgoes de acordes e harmonias cromaticas destas obras de Liszt contribuiram 
tambem para a formagao do estilo de Wagner a partir de 1854. 

As duas sinfonias de Liszt sao tao programaticas como os seus poemas sinfoni¬ 
cos. A sua obra-prima, a Sinfonia Fausto (1854), foi dedicada a Berlioz; compoe-se 
de tres andamentos, Fausto, Gretchen e Mefistofeles, com um finale (acrescentado 
posteriormente) que e uma composigao, para tenor solista e coro de vozes masculi- 
nas, sobre o chorus mysticus que remata a peg a de Goethe. Os tres primeiros 
andamentos correspondem ao piano classico: introdugao e allegro (emforma sona¬ 
ta), andante (forma tripartida), scherzo (forma tripartida, seguida de um longo desen- 
volvimento suplementar e coda). O primeiro tema de Fausto ilustra a forma como 
Liszt utiliza um dos seus acordes preferidos — a triade aumentada, aqui transposta 
numa sequencia descendente, a partir de quatro intervalos de meio-tom e abarcando 
as doze notas da escala cromatica (exemplo 17.7). Ha entre os varios andamentos 
uma permuta de temas, transformados de acordo com as exigencias do programa; o 
andamento Mejistofeles compoe-se de sinistras caricaturas dos temas de Fausto 
(processo tambem utilizado no finale da Symphonie fantastique de Berlioz), e a 
melodia de Gretchen e usada como tema principal do finale. Nesta sinfonia Liszt 
combinou de modo extremamente feliz um programa grandioso e solene com musica 
rica em inspiragao, paixao e substancia, numa forma cujas enormes proporgoes se 
justificam pelo alcance e vigor das ideias em que se baseia. A Sinfonia Dante (1856) 
e uma obra menor em dois andamentos (Inferno e Purgatorio), com uma serena 
secgao final para vozes femininas sobre o texto do Magnificat. 



As SINFONIAS DE BRAHMS — Consciencioso por natureza e severamente autocritico, 
Brahms abordou a composigao de sinfonias com muita cautela e ponderagao, sob o 
peso daquilo que sentia ser a sua responsabilidade de nao ficar aquem das realiza- 
goes de Beethoven neste dominio. As suas unicas pegas orquestrais anteriores foram 
duas serenatas (Re maior. Opus 11, 1858, e La maior, Opus 16, 1860) e as magistrais 
Variaqoes sobre um Tema de Haydn (Opus 56a, 1873). A 1." Sinfonia, em Do menor, 
ficou concluida, ao cabo de longos anos de trabalho, em 1876 (tinha o compositor 
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43 anos de idade); a segunda, em Re maior, foi publicada em 1877, enquanto as duas 
ultimas (em Fa menor e Mi menor) foram compostas, respectivamente, em 1883 e 
1885. As restantes obras orquestris de Brahms foram a Abertura para uma Festa 
Academica (1880) e a. Abertura Tragica (1881); alem disso, aos dois concertos para 
piano ja referidos ha que somar o concerto para violino em Re maior (1878), tao 
importante como o de Beethoven para o reportorio deste instrumento, e o concerto 
duplo em La menor para violino, Opus 102 (1887). 

As sinfonias de Brahms sao classicas em diversos aspectos: organizam-se segundo 
a estrutura habitual em quatro andamentos, cada um dos quais se aproxima, pela 
forma, dos modelos classicos, utilizam as tecnicas classicas do contraponto e do 
desenvolvimento motivico e nao tern um programa especifico — ou seja, sao exem- 
plos de musica absoluta, no mesmo sentido em que o sao as obras de camara de 
Brahms. Ao mesmo tempo, as sinfonias sao romanticas pelo seu vocabulario harmo- 
nico, pela sonoridade orquestral densa e multicor e por outras caracteristicas genericas 
da sua linguagem musical. Nao constituem, no entanto, uma mera sintese entre 
classicismo e romantismo; o estilo de Brahms e consistente e pessoal, e podemos 
distinguir nele varios elementos — entre os quais uma amplitude profundamente lirica 
da linha melodica, uma estranheza que evoca o clima das baladas e um respeito 
fundamental pela tradi^ao, por oposiQao a abordagem musical individualista de 
Berlioz e Liszt. Para Brahms, a inspira^ao nao bastava: as ideias tinham de ser 
friamente trabalhadas e vertidas numa forma perfeita. Brahms sempre evitou a retorica 
oca, as exibi^oes inuteis de virtuosismo e, acima de tudo, aquilo que lhe parecia ser 
(como parecia tambem a muitos dos seus contemporaneos) o caracter informe de uma 
musica cuja coesao apenas era assegurada por uma vaga sequencia de ideias associa- 
das no espirito do compositor. O controle que Brahms exercia sobre a sua inspira^ao 
e a consequente feiQao racional de todas as suas composisdes explicam a impressao 
de tranquilidade que distingue a sua musica das composigoes mais impulsivas das 
decadas de 1830 a 1860. Consciente ou inconscientemente, Brahms seguiu, assim, 
uma tendencia geral do seu tempo. A frescura infantil e o ardor dos verdes anos do 
romantismoja come^avam a definhar em meados do seculo, e o periodo da dissipa<?ao 
juvenil em breve chegou ao fim; nas ultimas obras de Schumann e Berlioz, e mesmo 
de Liszt e Wagner, e evidente um regresso a disciplina, um ressurgimento da ordem 
e da forma. As sinfonias de Brahms ilustram mais claramente ainda esta tendencia. 

A primeira toma como ponto de partida, quer na tonalidade, quer na estrutura de 
conjunto, a quinta de Beethoven; e a unica das sinfonias de Brahms em que e 
desenvolvida a concep^ao romantica de um motivo de luta (no modo menor), cul- 
minando numa vitoria (no modo maior). A sequencia de tonalidade dos andamentos 
tambem e caracteristica da sinfonia do seculo xix: (i) Do menor; (n) Mi maior; (m) 
La/> maior e Si maior; (iv) Do menor e maior. Caracteristicas romanticas sao ainda 
a recorrencia do tema cromatico inicial no segundo e no quarto andamentos, as duas 
solenes introduces lentas, donde vao lentamente surgindo, como montanhas, quan- 
do as nuvens se dissipam, os temas a desenvolver, a tensao emotiva do andamento 
lento, com uma irrupgao de harmonias menores no interior do tema, e, na introdugao 
ao ultimo andamento, a melodia nostalgica em Do maior tocada por trompas e 
flautas sobre um acompanhamento misteriosamente ondulante e a solene frase coral 
do quarto andamento para trombones e fagotes, que volta a surgir fortissimo no 
climax do allegro. 
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A 2/ Sinfonia, ao contrario da primeira, tem um caracter tranquilo, bucolico, 
embora nao sem um certo substrato de gravidade. O terceiro andamento (tal como os 
seus equivalentes na 1 e 3. a Sinfonias) caracteriza-se mais pela ligeireza lirica e 
ritmica de um intermezzo do que pela intensidade dos scherzos de Beethoven; enqua- 
dra-se no estilo que Brahms inaugurara com o seu sexteto em Sol menor de 1867. 

Houve quern cognominasse a 3. a Sinfonia como a Eroica de Brahms. Os seus 
primeiros compassos constituem uma ilustragao notavel de um processo harmonico 
muito caracteristico, a falsa relagao entre as formas menor e maior da triade da tonica 
(v. exemplo 17.8); o motivo ascendente do baixo Fd-Lcfi-Fd volta a ocupar o primei- 
ro piano no ultimo andamento desta sinfonia, que comega em Fd menor e so se fixa 
em Fd maior na coda. 


Exemplo 17.8 — Johannes Brahms, 3." Sinfonia: estrutura do primeiro tema 
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O andante da 4. a Sinfonia e um dos andamentos de Brahms que mais se aproxi- 
mam da balada, sendo esta atmosfera sugerida pelo sabor modal (frigio) da introdu- 
gao e do tema principal. Ofinale desta obra e escrito numa forma invulgar para uma 
sinfonia: uma passacaglia ou chaconne , composta por trinta e duas variagoes e uma 
breve coda sobre um tema ostinato de oito compassos. Ja fizemos referencia ao 
aprego de Brahms pela forma da variagao, um dos tipos mais antigos de estrutura 
musical, suprema encarnagao do duplo principio da unidade e da variedade na 
composigao. O seculo xix produziu muitas series de variagoes, algumas baseadas nas 
antigas tecnicas classicas (Schubert e Mendelssohn), outras no estilo da variagao de 
caracter que Beethoven inaugurara com as suas Variagoes Diahelli — designada- 
mente os Estudos Sinfonicos, de Schumann, as Variagoes Haendel , de Brahms, para 
piano, e as Variagoes Haydn , para orquestra. As Variagoes Sinfonicas de Cesar 
Franck foram o primeiro exemplo importante de outro tipo mais livre. A recriagao 
da variagao ostinato barroca na 4.' Sinfonia e mais uma ilustragao das afinidades 
espirituais que Brahms sentia em relagao ao passado. A diversidade de figuragao e 
de clima entre as variagoes e contrabalangada por uma impressao de movimento 
controlado e continuo ao longo de todo o andamento. Sobrepondo-se a estrutura de 
passacaglia y ha a sugestao de uma ampla divisao tripartida, consistindo a secgao 
intermedia em quatro variagoes mais calmas, em compasso de \ (efectivamente, um 
andamento duas vez mais lento do que o anterior e subsequente .,). 

A SINFONIA DE FRANCK — A unica sinfonia de Cesar Franck (1888) revela a influencia 
de Liszt nas suas harmonias cromaticas e no tratamento ciclico dos temas. Nao e, 
porem, programatica, e os seus elementos estilisticos congregam-se numa obra extre- 
mamente pessoal, cuja influencia veio a marcar a geragao seguinte de compositores 
em Franga. 
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As SINFONIAS DE BRUCKNER — Bruckner procurou, tal como Brahms, conciliar nas suas 
sinfonias as formas opostas do romantismo e do classicismo, mas a sua solugao foi 
fundamentalmente diferente. A 1." Sinfonia — precedida por duas sinfonias experi- 
mentais que o compositor se recusou a publicar — foi composta em 1865-1866; a 
data da sua morte, em 1896, deixou incompleto o finale da nona. Bruckner, que 
tendia a mostra-se excessivamente sensivel as criticas, sujeitou as sinfonias a revi- 
soes constantes, dai resultando que a maior parte delas existe em duas ou mais 
versoes de sua lavra e algumas ainda em outras versoes, nao autorizadas, da respon- 
sabilidade de maestros e editores. Todas se dividem nos quatro andamentos conven- 
cionais e nenhuma e explicitamente programatica, embora o compositor tenha em 
determinado momento fornecido algumas indicagoes descritivas para a 4. a Sinfonia 
(Romantica) — apenas, porem, depois de esta estar composta. Nao ha nas sinfonias 
de Bruckner viragens estilisticas marcantes comparaveis as que se verificaram na 
obra de Beethoven; as suas sinfonias sao basicamente identicas na concepgao e nos 
aspectos tecnicos, embora as tres ultimas constituam, sem duvida, o ponto mais alto 
das suas realizagoes nesta forma. 

Ja fizemos referencia a ligagao entre as sinfonias de Bruckner e as suas obras 
corais sacras. As sinfonias talvez devam ser entendidas como a expressao de um 
espirito profundamente religioso, que se traduz nao tanto na citagao de temas reli- 
gioso de missas ou do Te Deum como na atmosfera predominantemente seria e 
solene do conjunto das sinfonias; isto e particularmente evidente na combinagao de 
extase mistico e de esplendor tonal nos temas, analogos a temas de corais, que 
constituem o climax dos finais (e por vezes tambem dos primeiros andamentos). 
Algumas influencias sao obvias na linguagem musical de Bruckner. A do seu idolo 
Wagner e particularmente obvia no vocabulario harmonico, nas grandes proporgoes 
das sinfonias, nas repetigoes sequenciais de passagens inteiras e nas enormes dimen- 
soes da orquestra — as tubas wagnerianas sao utilizadas nos andamentos lentos e 
nos finales das tres ultimas sinfonias. Bruckner foi buscar a 9. J Sinfonia de Beetho¬ 
ven a sua concepgao grandiosa da forma sinfonica, algumas tecnicas formais, o tipo 
de contraste tematico que encontramos no adagio da 7. a Sinfonia, e a citagao de 
temas de andamentos anteriores na introdugao ao finale da sua 5. a Sinfonia. O facto 
de Bruckner ser organista transparece de forma obvia na orquestragao. Os diversos 
instrumentos ou grupos de instrumentos sao introduzidos, confrontados e combina- 
dos como os registos ou teclados contrastantes de um orgao; alem disso, a expansao 
do material tematico faz-se muitas vezes atraves da acumulagao de blocos sonoros 
macigos, de um modo que evoca fortemente a improvisagao de um organista. 

As sinfonias de Bruckner comegam tipicamente, como a 9. a Sinfonia de Beetho¬ 
ven, com uma vaga agitagao na secgao das cordas — uma nebulosa, na expressao 
feliz de um historiador 2 , a partir da qual o tema se vai gradualmente condensando, 
para logo se desenvolver num crescendo. Estes primeiros temas tern aquilo a que 
podemos chamar um caracter elementar; comegam com uma forte enfase nas notas 
da triade da tonica, geralmente abarcando uma oitava ou mais, e fixam a tonalidade 
do andamento de forma extremamente clara; a formula ritmica preferida e o esquema 
(*) J J J J J. Os finais comegam da mesma forma e, geralmente, com o mesmo tipo 
de tema; a semelhanga e, alias, por vezes tao grande que sugere uma recorrencia 

2 Robert Simpson, The Essence of Bruckner, Londres, 1967, p. 20. 
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ciclica entre o primeiro e o ultimo andamentos. Ao complexo do primeiro tema 
segue-se o «grupo do tema de cangao» (como lhe chamou Bruckner), a que, por seu 
turno, se segue uma ampla seegao final, onde pode ser introduzido um tema em 
forma de coral. O andamento prossegue com aquilo a que chamariamos, na forma 
sonata ortodoxa, um desenvolvimento e uma reexposigao (por vezes fundidos num 
so) e uma seegao final que muitas vezes apresenta uma grande apoteose dos temas 
anteriores. Tanto o primeiro como o ultimo andamentos, embora sejam allegros, 
transmitem a impressao de um movimento lento devido ao grande folego do ritmo 
harmonico e a estrutura ampla. Os andamentos lentos, geralmente numa forma 
alargada proxima da forma sonata, com uma longa coda, sao devotos e solenes; os 
das tres ultimas sinfonias sao particularmente impressivos. Os scherzos revelam um 
aspecto diferente da personalidade musical de Bruckner. Tern tanta energia como os 
de Beethoven, mas os trios reflectem o espirito e os ritmos das cangoes e das dangas 
populares austriacas. 

Bruckner teve o infortunio de viver em Viena ofuscado pela sombra de Brahms 
e de ser continuamente atacado pelos criticos como discipulo de Wagner. As suas 
sinfonias nao tiveram grande sucesso ate ao fim da vida do compositor; durante 
muitos anos so duas delas — a quarta e a setima— foram tocadas fora de Viena e 
nalguns outros centros da Europa. As suas proporgoes gigantescas, dignas de uma 
catedral, e o seu caracter monumental constituiram, sem duvida, um entrave a acei- 
tagao popular. 

As SINFONIAS DE TCHAIKOVSKY — Embora o russo Peter Ilyich Tchaikovsky (1840-1893) 
so tenha recebido uma formagao musical seria depois de ja ter iniciado carreira no 
campo do direito, veio a concluir o curso do Conservatorio de Sampetersburgo e 
durante algum tempo deu aulas de harmonia no Conservatorio de Moscovo. Obteve 
o primeiro exito com a fantasia Romeu e Julieta (1869, revista em 1870 e 1880), 
onde adaptou a.forma sonata as exigencias da pega e das personagens de Shakes¬ 
peare. 

As obras orquestrais mais conhecidas de Tchaikovsky sao as suas tres ultimas 
sinfonias: a n.° 4, em Fa menor, de 1877, a n.° 5, em Mi menor, de 1880, e a n.° 6, 
Pathetique, em Si menor, de 1893. 

Tchaikovsky admitiu, numa carta a amiga e correspondente Nadejda von Meek, 
que a 4.' Sinfonia tinha um programa, e a verdade e que a ideia da inexorabilidade 
do destino explica a intrusao, em varios momentos inesperados da obra, do sonoro 
chamamento das trompas da introdugao inicial, que faz lembrar a 1." Sinfonia de 
Schumann. Este chamamento e evocado antes da coda do ultimo andamento, bem 
como entre a exposigao e o desenvolvimento e entre a reexposigao e a coda do pri¬ 
meiro andamento. Mais inovador, no primeiro andamento, e o esquema de tonalida- 
des da exposigao e da reexposigao. A primeira seegao tematica e em Fa menor, a 
segunda em La> maior, como seria de esperar, mas a seegao final e em Si maior (equi- 
valente a Der maior, completando assim o ciclo de terceiras menores). A reexposigao 
comega em Re menor, modulando a Fa maior para o segundo tema, e atinge, 
finalmente, na coda, a tonalidade principal de Fa menor. 

A 5." Sinfonia leva ainda mais longe a exploragao do metodo ciclico, pois o 
motivo calmo e pensativo anunciado na introdugao volta a surgir em todos os quatro 
andamentos: em triplo forte antes da coda do andante predominantemente suave e 
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lirico; como uma coda na valsa; como introdugao (embora profundamente refundida) 
no final. Esta sinfonia revela a mestria do compositor no dominio da orquestragao, 
em particular nos efeitos arrabatadores obtidos atraves da oposigao contrapontistica 
entre naipes inteiros, como sucede, por exemplo, com a oposigao entre as sincopas 
maravilhosamente vibrantes da secgao de cordas e a melodia sublime dos instru- 
mentos de sopro na secgao piu mosso do andante. O scherzo habitual e substi- 
tuido por uma valse que traduz a grande atracgao de Tchaikovsky pela musica de 
danga. 

Tchaikovsky introduz de novo uma valsa como segundo andamento da 6. A Sin¬ 
fonia, desta vez convertendo o \ vienense num* 4 russo. O espirito de danga impregna 
tambem o terceiro andamento da sinfonia, que tern o caracter de uma marcha, mas 
de uma marcha macabra. Segue-se-lhe, como finale, um adagio lamentoso. 

Outras obras orquestrais famosas de Tchaikovsky sao o poema sinfonico 
Francesca da Rimini (1 877), o primeiro concerto para piano em Sil" menor (1 875) e 
o conceito para violino (1 878). Composigoes extremamente cativantes sao os bai- 
lados, em particular O Lago dos Cisnes (1 876), A Bela Adormecida (1 890) e 
O Quebra-Nozes (1892): 

ANTONIN DVORAK (1 84 1 -1904) — Das nove sinfonias de Dvorak, considera-se geral- 
mente que a melhor e a n.° 7 3 , em Re menor (1 885), uma obra rica em ideias 
tematicas e com uma atmosfera predominantemente tragica, quebrada apenas pelo 
trio em Sol maior do scherzo. De clima menos tenso, cheias de frescas melodias e 
ritmos de cariz popular e muitos efeitos orquestrais extremamente conseguidos, sao 
as sinfonias n.° 6, em Re maior, e n.° 8, em Sol maior (1 889). A sinfonia n.° 9 (Novo 
Mundo), que Dvofak escreveu em 1 8 93, durante a sua primeira estada nos Estados 
Unidos, e a mais conhecida de todas. Esta sinfonia, segundo o proprio compositor, 
utilizatemas inspirados em melodias dos indios americanos e em particular nos espi- 
rituais negros que Dvorak ouvira em Nova Iorque, cantados por Harry T. Burleigh. 
De entre a restante musica orquestral de Dvorak destaca-se um excelente concerto 
para violoncelos, sendo os seus quartetos de cordas algumas das obras mais cativan¬ 
tes da musica de camara do final do seculo xix. 


Bibliografia (capltulos 16 e 17) 

Colectaneas de musica 
Berlioz 

Werbe, Leipzig, Breitkopf & Hartel, 1900-1907, reed. Nova Iorque, Kalmus, 1971, 9 series 
em 20 vols.; New Berlioz Edition, ed. H. Macdonald et ed., Kassel, Barenreiter, 1967-, 25 vols. 
projectados. 

3 As referencias que aqui fazemos seguem a nova numeragao cronologica das sinfonias de 
Dvorak. A relagao entre a antiga e a nova numeragao e a seguinte: 


Nova . 5 6 7 8 9 

Antiga . 3 12 4 5 


623 





Brahms 


Samtliche Werke, 26 vols., Leipzig, Bretkopf & Hartel, 1926-1927, reed. Ann Arbor, J. W. 
Edwards, 1949, reed, em formato reduzido, Nova Iorque, Kalmus, 1970; catalogo tematico de 
Donald e Margit MacCorkle, Munique, G. Henle, 1984. 

Bruckner 

Samtliche Werke, 11 vols., ed. R. Haas et al, Augsburgo, B. Filser, 1930-1944. Para subs- 
tituir a edigao Haas esta em curso de publicagao Samtliche Werke, kritische Gesamtausgabe, 
ed. L. Nowak, Viena, Musikwissenschaftlicher Verlag, 1951-. 

Chopin 

Werke, 14 vols., Leipzig, Breitkopf & Hartel, 1878-1880, suplementos e notas, 1878-1902; 
Complete Works, ed. I. Paderewski et ai, Varsovia, The Fryderyk Chopin Institute, 1949-1962; 
indice das obras por ordem cronologica organizado por M. J. E. Brown, 2." ed., Londres, 
Macmillan, 1972; catalogo tematico de K. Kobylandska, Munique, Henle, 1979. 

Dvorak 

Edigao critica das obras completas, ed. O. Sourek et ai, Praga, Supraphon, 1955-; catalogo 
tematico de J. Burghauser, Praga, Statninakladatelstvi krasne literatury..., 1960. 

Liszt 

Musikalische Werke, 34 vols., Leipzig, Breitkopf & Hartel, 1907-1936, reed. 1967, incom¬ 
plete; Liszt Society Publications, Londres, 1950-, uma colectanea nao critica das obras do 
compositor. Esta em curso a publicagao de uma nova edigao critica das obras de Liszt, ed. I. 
Sulyok et al., Kassel e Budapeste, Barenreiter, 1970-. 

Mendelssohn 

Kritisch durchgesehene Ausgabe, Leipzig, Breitkopf & Hartel, 1874-1877, repr. 
Famborough, Ing., Gregg International, 1967, em formato reduzido, Nova Iorque, Kalmus, 
1971,19 series em 35 vols.; LeipzigerAusgabeder Werke, ed. Internationale Felix-Mendelssohn- 
-Gesellschaft, Leipzig, Deutscher Verlag fur Musik, i960-; catalogo tematico de pegas, 
Leipzig, Breitkopf & Hartel, 1882. 

Schubert 

Kritisch durchgesehene Gesamtausgabe, ed. E. Mandyczewski et al., Leipzig, Breitkopf 
& Hartel, 1888-1897, reed. Nova Iorque, Dover, 1965; em formato reduzido, Nova Iorque, 
Kalmus, 1971, 21 series em 41 vols., mais 10 Revisionsberichte. Neue Ausgabe samtlicher 
Werke (Kassel e Nova Iorque: Barenreiter, 1964-). Os Lieder tambem estao publicados, numa 
edigao completa organizada por Peters, em 7 vols. Catalogo tematico de O. E. Deutsch 
(Londres: Dent, 1951) e versao actualizada do mesmo autor (Kassel: Barenreiter, 1978). 

Schumann 

Werke, Leipzig, Breitkopf & Hartel, 1881-1893, reed, formato reduzido, Nova Iorque, 
Kalmus, 1971; Thematic Catalogue, ed. K. Hoffman e S. Keil, Hamburgo, Schuberth, 1982. 

Tchaikovsky 

Edigao completa, Moscovo, Edigoes Musicais do Estado, 1940-, reed. Nova Iorque, 
Kalmus, 1974-; catalogo tematico, comp. B. Jurgenson, Nova Iorque, Am-Rus Music, s. d., 
reimp. da ed. de 1897. 


624 



Leitura aprofundada 


Generalidades 

Sobre o romantismo, v. Arthur Lovejoy, «On the discrimination ofromancisms», in Essays 
in the History of Ideas, Baltimore, Johns Hopkins Press, 1948, F. Blume, Classic and Romantic 
Music, Nova Iorque, Norton, 1970, Rene Wellek, «The concept of romanticism in literary 
history», in Concepts of Criticism, New Haven, Yale University Press, 1963, e Meyer H. 
Abrams, The Mirror and the Lamp: Romantic Theory and the Critical Tradition, Nova Iorque, 
Oxford University Press, 1953. 

Entre os estudos genericos sobre a musica do seculo xix, refiram-se Alfred Einstein, Music 
in the Romantic Era, Nova Iorque, Norton, 1947, Gerald Abraham, A Hundred Years of Music, 
A." e d., Londres, Duckworth, 1974, Rey M. Longyear, Nineteenth-Century Romanticism in 
Music, 2. 'ed., Englewood Cliffs, N. J., Prentice-Hall, 1973, e Leon Plantinga, Romantic Music, 
Nova Iorque, Norton, 1974, um estudo completo e actualizado com uma boa bibliografia. 
Questoes mais particulares sao abordadas na revista 19th-century Music, Berkeley, University 
of California, 1977-. 

Versoes revistas de artigos de NG sobre assuntos abordados nestes capitulos foram publi- 
cadas em The New Grove Early Romantic Music, vol. 1, Chopin, Schumann and Liszt, e vol. 
2, Weber, Berlioz and Mendelssohn, Nova Iorque, Norton, 1985. 

Sobre a sonata, cf. W. S. Newman, The Sonata Since Beethoven, 3." ed.. Nova Iorque, 
Norton, 1983; sobre a sinfonia, v. Robert Simpson (ed.), The Symphony, 2 vols., Londres, 
David & Charles, 1967, e Donald F. Tovey, Essays in Musical Analysis, Londres, Oxford 
University Press, 1935-1939. 

Sobre a historia social do piano, leia-se Arthur, Men, Women, and Pianos, Nova Iorque, 
Simon and Schuster, 1954; sobre a sua historia mecanica, v. R. E. M. Harding, The Pianoforte: 
Its History to the Great Exhibition of 1851, Cambridge University Press, 1933. 

Compositores 

Berlioz 

O seu Treatise on Instrumentation (Tratado de Instrumentagdo, 1843), revisto e aumentado 
por Richard Strauss (1905), esta traduzido (Nova Iorque, 1948); as suas Memoirs (Memorias), 
trad, e ed. por D. Cairns, Nova Iorque, Norton, 1975; v. tambem Cecil Hopkinson, A Biblio¬ 
graphy of the Works of Hector Belioz, 2. "ed., Tunbridge Wells, Macnutt, 1980, e Hugh Macdo¬ 
nald, Berlioz, Londres, Dent, 1982, para uma introdugao a vida e obra do compositor. Outros 
livros: Jacques Barzun, Berlioz and his Century, Boston, Little Brown, 1969; Brian Primmer, 
The Berlioz Style, Londres, Oxford University Press, 1973; Julian Rushton, The Musical Lan¬ 
guage of Berlioz, Cambridge University Press, 1983; D. Kern Holoman, The Creative Process 
in the Autograph Musical Documents of Hector Berlioz, ca. 1818-1840, Ann Arbor, UMI 
Research Press, 1980, e «The present state of Berlioz research*, AM 47, 1975, 31-67; Edward 
T. Cone (ed.), Berlioz, Fantastic Symphony, Norton Critical Scores, Nova Iorque, Norton, 1971. 

Brahms 

Obras recomendadas: Karl Geiringer, Brahms, His Life and Worke, ed. rev., Londres, 
1961; James Burnett, Brahms: A Critical Study, Nova Iorque, Praeger Publischers, 1972. 
Outras obras: B. Jacobson, The Music of Johannes Brahms, Londres, 1977; Edwin Evans, 
Handbook to the Chamber and Orchestral Music, 2 vols., Londres, 1933-1935; John Horton, 
Brahms Orchestral Music, Seattle, University of Washington Press, 1969; Daniel G. Mason, 
The Chamber Music of Brahms, 2." ed., Londres e Nova Iorque, Macmillan, 1950; Max 
Harrison, The Lieder of Brahms, Nova Iorque, Praeger, 1972; A. Schoenberg, «Brahms the 


625 



progressive*, in Style and Idea, Nova Iorque, Philosophical Library, 1950, e in GLHWM, 9, 
132-175. 

Bruckner 

Uma introdinjao util e a obra de Robert Simpson The Essence of Bruckner, Londres, Victor 
Gollancz, 1967; v. tambem H. H. Schonzeler, Bruckner, Londres e Nova Iorque, Grossman, 
1970, e Erwin Doemberg, The Life and Symphonies of Anton Bruckner, Londres, Barrie & 
Rockliff, 1960, reed. 1968. 

Chopin 

A obra de referencia e a de G. Abraham, Chopin's Musical Style, Londres, Oxford Univer¬ 
sity Press, 1939. V. tambem: A. Hedley, Chopin, rev. M. J. E. Brown, Londres, Dent, 1974, 
um estudo introdutorio; Derek Melville, Chopin, Londres, Clive Bingley, Hamden, Conn., 
Linnet Books, 1977, com uma lista comentada de livros em ingles; A. Boucourechliev, Chopin: 
a Pictoral Biography (Nova Iorque: Thames & Hudson, 1963); Adam Zamoyski, Chopin: a 
New Biography, Garden City, Nova Iorque, Doubleday, 1980; A. Walker (ed.), The Chopin 
Companion: Profiles of the Man the Musician, 2." ed., Nova Iorque, 1973; J. Kallberg, 
«Chopin's last style», JAMS 38, 1985, 264-315; Selected Correspondence, org. e trad, de A. 
Hadley, Londres, Heinemann, 1962; T. Higgins (ed.), Chopin, Preludes, Opus 28, Norton 
Critical Scores, Nova Iorque, Norton, 1973. 

Clementi 

V cap. 15. 

Dvorak 

A melhor obra em ingles sobre o compositor e a de John Clapham, Antonin Dvorak, ed. 
rev., Nova Iorque, Norton, 1979. V. tambem Letters and Reminiscences, ed. O. Sourek, trad, 
de R. Sammour, Praga, Artia, 1958, reed. Nova Iorque, Da Capo Press, 1983, e Robert Layton, 
Dvorak's Symphonies and Concerts, Londres, BBC, 1978. 

Franck 

W. Mohr, Cesar Franck, 2." ed., Tutzing, H. Schneider, 1969, catalogo tematico e de obras; 
Laurence Davies, Cesar Franck and His Circle, Londres, Barrie & Jenkins, 1970, e Franck, 
Londres, Dent, 1973. 

Liszt 

Alan Walker, Franz Liszt: The Virtuoso Years, 1811-1847, Nova Iorque, Knopf, 1983, o 
primeiro de um conjunto de tres volumes sobre a vida de Liszt; Humphrey Searle, The Music 
of Liszt, 2." ed., Nova Iorque, Dover, 1966, um bom estudo introdutorio, embora desactua- 
lizado. V. tambem: A. Walker, comp., Franz Liszt: The Man and His Music, Londres, Barris 
& Jenkins, 1970, 2." ed., 1976; E. Perenyi, Liszt: The Artist as a Romantic Hero, Boston, Little 
Brown, 1974; S. Winklhofer, Liszt's Sonata in B minor: A Study of the Autograph Sources and 
Documents, UMI Research Press, 1980; R. Larry Todd, «Liszt, fantasy and fugue for organ 
on Ad nos, ad salutarem undam», in 19th-century Music, 4, Primavera, 1981, 250-261; B. 
Johnsson, «Modernities in Liszt's works», in Svensk Tidskriftfor Musikforskning, 46, 1964, 
83-118; R. Kaplan, «Sonata form in the orchestral works of Liszt: the revolucionary 
reconsidered*, in 19th-century Music, 8, 1984-1985, 142-152; La Mara (Ida Maria Lipsius) 
(ed.), Letters of Franz Liszt, trad, de C. Bache, Nova Iorque, C. Scribner, 1894; W. Tyler (ed. 
e trad.), The Letters of Franz Liszt to Olga von Meyendorff 1871-1886, in the Mildresd Bliss 


626 



Collection at Dumbarton Oaks, Washington, D. C, 1979; Allen Forte, «Liszt's experimental 
idiom and music of the early twentieth century», in 19th-century Music, 10, 1987, 209-228. 

Meldelssohn 

Philip Radcliff, Mendelssohn, ed. rev., Londres, Dent, 1976, um estudo geral; Wilfred 
Blunt, On Wings of Song: A Biography of Felix Mendelssohn, Nova Iorque, Scribner’s Sons, 
1974, documentada e com ilustragoes; Felix Mendelssohn: A Life in Letters, ed. R. Elvers, trad, 
de C. Tomlinson, Nova Iorque, Fromm International, 1986, originalmente publicado sob o 
titulo Felix Mendelssohn Bartholdy Briefe, Frankfurt am Main, 1984. Estudos sobre aspectos 
particulares in Mendelssohn and Schumann: Essays on Their Music and Its Context, ed. J. W. 
Finson e R. L. Todd, Durham, N. C, Duke University Press, 1984. Um estudo esclarecedor 
sobre a formagao musical de Mendelssohn e o de R. L. Todd, Mendelssohn's Musical Educa¬ 
tion: A Study and Edition of His Exercises in Composition, Cambridge University Press, 1983. 

Paganini 

G. I. C. de Courcy, Paganini, Norman, University of Oklahoma Press, 1957, reed. 1977; 
Alan Kendall, Paganini: A Biography, Londres, Chappell, 1982. 

Schubert 

Sobre a vida de Schubert, v. O. E. Deutsch, Schubert: A Documentary Biography, trad, de 
E. Bloom, Londres, Dent, 1946, reed. Da Capo Press, 1977, e Deutsch (ed.). The Schubert 
Reader: A Life of Franz Schubert in Letters and Documents, trad, de E. Blom, Nova Iorque, 
Norton, 1947, e Schubert: Memoirs by His Friends, Londres, A. e C. Black, 1958; M. J. E. 
Brown, Schubert: A Critical Biography, Londres, Macmillan, 1958, reed. Da Capo Press, 1977. 
Para um estudo generico sobre a vida e obra do compositor, v. George R. Marek, Schubert, 
Nova Iorque, Viking, 1985; M. J. E. Brown e E. Sams, The New Grove Schubert, Nova Iorque, 
Norton, 1983. Outras obras: Charles Osborne, Schubert and His Vienna, Nova Iorque, Knopf, 
1985; Walter Frisch (ed.), Schubert: Critical and Analytical Studies, Lincoln, University of 
Nebraska Press, 1981; R. Capell, Schubert's Songs, Nova Iorque, Macmillan, 1957, 3/ ed., 
Londres, Duckworth, 1973; Martin Chusid (ed.), Schubert, Symphony in B minor («Unfi- 
nished»), Norton Critical Scores, Nova Iorque, Norton, 1968. 

Schumann 

Para uma introdugao a sua vida e obra, v. Joan Chissel, Schumann, ed. rev., Londres, Dent, 
1977; A. Walker (ed.), Robert Schumann: The Man and His Music, Londres, Barrie & Jenkins, 
1972, 2/ ed., 1976; G. Abraham (ed.), Schumann: A Shymposium, Londres, Oxford University 
Press, 1952. Outras obras: Schumann, On Music and Musicians, trad, de P. Rosenfeld, Nova 
Iorque, Pantheon Books, 1964; Leon Plantinga, Schumann as Critic, New Haven, Yale Univer¬ 
sity Press, 1967, reed. 1977; Peter Ostwald, Schumann: Music and Madness, Londres, Victor 
Gollancz, 1985, um estudo psicanalitico; Eric Sams, The Songs of Robert Schumann, 2." ed., 
Londres, Methuen, 1975; Arthur Komar (ed.), Dichterliebe, Norton Critical Score, Nova Ior¬ 
que, Norton, 1971. 

Tchaikovsky 

A biografia mais completa e a de David Brown, em 3 vols., Tchaikovsky: The Early Years, 
1840-1874, Nova Iorque, Norton, 1978, The Crisis Years, 1874-1878, Nova Iorque, Norton, 
1982, e The Years of Wandering, 1878-1885, Londres, Gollancz, 1986. Um estudo mais breve 
e o de Edward Garden, Tchaikovsky, Londres, Dent, 1973. Outras obras: G. Abraham (ed.), The 
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i8 


O seculo xix: opera e drama musical 


Franga 

As influencias combinadas de Gluck, da Revolugao Francesa e do imperio napo- 
leonico fizeram de Paris a capital da Europa na primeira metade do seculo xrx, 
favorecendo ai o desenvolvimento de um determinado tipo de opera seria de que e 
exemplo La vestale (A Vestal, 1807). O compositor desta obra era o musico preferido 
da imperatriz Josefina, Gasparo Spontini (1774-1851), um italiano que se radicara 
em Paris em 1803 e veio mais tarde, a partir de 1820, a fazer uma segunda carreira 
como director musical da corte de Berlim. Em La vestale Spontini conjugou o 
caracter heroico das ultimas operas de Gluck com a forte tensao dramatica dos 
enredos de libertagao entao em voga, exprimindo esta atmosfera num solene e 
aparatoso estilo sofistico, coral e orquestral. Os mais importantes confrades de 
Spontini em Paris foram Luigi Cherubini, cuja opera Les deux jounees (Os Dois 
Dias, 1800, conhecida tambem pelo titulo alemao Der Wassertrager, O Aguadeiro) 
foi um dos modelos em que Beethoven se inspirou para compor o seu Fidelio, e 
Etienne Nicolas Mehul (1763-1817), hoje recordado principalmente pela opera bibli- 
ca Joseph (1807). 


A GRANDE OPERA — Coma ascensao de uma classe media numerosa e cada vez mais 
influente a partir de 1820 surgiu um novo tipo de opera, destinado a cativar o publico 
relativamente inculto que enchia os teatros de opera em busca de emogoes e diver¬ 
timento. Os chefes de fila desta escola de grande opera, como veio a ficar conhe¬ 
cida, foram o libretista Eugene Scribe (1791-1861), o compositor Giacomo Meyer¬ 
beer (1791-1864) e o director da Opera de Paris, Louis Veron (1798-1867). Duas 
operas de Meyerbeer fixaram os canones deste estilo: Robert le diable (Roberto, o 
Diabo, 1831) e Les huguenots (1836). 
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A grande opera, segundo a tendencia dominante em Franga desde o tempo de 
Lully, dava tanta importancia ao espectaculo como a musica; os libretos eram con- 
cebidos por foma a explorar todas as oportunidades possiveis de introduzir bailados, 
coros e cenas de multidao. A capacidade de Meyerbeer para encenar multidoes, 
cerimonias e confrontos publicos e mais evidente do que nunca nas ultimas cenas do 
ii acto de Les huguenots (NAWM 139). 

Entre os compositores mais produtivos de grande opera por alturas de 1830 
merecem ser citados os nomes de Auber [La muette de Portici, A Rapariga Muda 
de Portici (tambem conhecida como Masaniello), 1828], Rossini (Guillaume Tell, 
1829) e Jacques Fromental Halevy (1799-1862), cuja obra-prima, Lajuive (A Judia, 
1835) sobreviveu merecidamente as obras de Meyerbeer. Lajuive e Guillaume Tell 
sao talvez os melhores exemplos de grande opera deste periodo, pois conjugam a 
imponencia fundamental do genero —imponencia de estrutura e de estilo— com 
musica que transcende eficazmente os aspectos externos da acgao. O ideal Frances 
da grande opera sobreviveu, embora com vigor decrescente, ao longo de todo o 
seculo xix, e veio a influenciar as obras de Bellini (/ Puritani), Verdi (Les vepres 
siciliennes, Aida) e Wagner. Rienzi, de Wagner, e um perfeito exemplo de grande 
opera, e determinadas caracteristicas do genero sao tambem evidentes nalgumas das 
suas obras mais tardias, em particular Tannhauser, Lohengrin e ate mesmo O Cre- 
pusculo dos Deuses. A tradigao da grande opera subsiste ainda no seculo xx em 
obras como Christophe Colomb, de Milhaud, e Antonio e Cleopatra, de Barker. 


NAWM 139 — GIACOMO MEYERBEER, Les Huguenots: n ACTO, CENAS 7 E 8 

Os cavalheiros da corte entram nos jardins do castelo da rainha Marguerite de Valois, 
em Chenonceaux, ao som de um minuete brilhantemente orquestrado que e essen- 
cialmente um contraponto a duas vozes em Do maior. Um segundo tema, homofonico 
e na dominante, prepara a cena em que Marguerite apresenta o protestante Raoul aos 
catolicos, alinhados de um lado, e aos seus companheiros huguenotes, reunidos do 
outro. Todos o saudam em unissono, com a melodia do minuete. Depois de anunciar 
o casamento pacificador de Raoul com a catolica Valentine, que ele ainda nao conhe- 
ce, Marguerite pede que todos os presentes fagam um juramento de etema amizade. 
O juramento propriamente dito e introduzido por um solo de timbales, a que se segue 
um conjunto vocal pianissimo, a cappella, dos quatro chefes das duas facgoes reli- 
giosas: St. Bris (o pai de Valentine), o duque de Nivers (antigo noivo de Valentine) 
e Raoul e Marcel, ambos protestantes. O coro responde tres vezes fortissimo Nous 
jurons ao cantico solene dos solistas. Raoul jura pela sua honra e pelo seu nome 
ancestral, subindo nervosamente em sequencias cromaticas sobre a pedaleira do coro 
e do baixo solo, e a musica atinge um climax exaltante com a duplicagao em cinco 
oitavas de uma unica linha melodica. Em seguida, as quatro personagens principais 
rezam pela harmonia fratema num longo conjunto a cappella. A orquestra reune-se 
aos cantores sobre um acorde de setima diminuta e a voz de Marguerite, pairando 
acima de todas as outras, coroa a cena com um trecho de coloratura. Marguerite 
apresenta entao Valentine a Raoul, que fica chocado ao reconhecer a mulher que 
visitara Nivers na anterior cena do banquete. Proclama que foi traido e que nao casara 
com ela. O grupo ultrajado responde em unissonos e oitavas, de inicio perplexo, 
pianissimo, depois mais decididamente, com cada facgao a cantar um texto diferente: 
os protestantes a exigirem o castigo de Raoul, os catolicos a pedirem vinganga. Por 
fim, Valentine exprime timidamente a sua consternagao, e a massa das vozes retoma 
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e desenvolve o seu tema cromatico. No meio do furor geral, Mareei entoa triunfan- 
temente frases musicais de Fin feste Burg, que haviam sido introduzidas, a maneira 
da elaboragao de um coral, no preludio ao primeiro acto. Embora as ideias musicais 
de Meyerbeer tenham por vezes pouca consistencia artistica, ele conseguia conjugar 
as forgas solisticas, corais e orquestrais em grandes momentos de uma extraordinaria 
justeza dramatica. Cenas como esta vieram a influenciar Verdi e muitos outros com- 
panheiros posteriores. 


OPERA COMIQUE — A par da grande opera, em Franga, a opera comique prosseguiu o 
seu curso durante o periodo romantico. Tal como no seculo xvin, a diferenga tecnica 
entre ambas consistia em que a opera comica utilizava o dialogo falado em vez do 
recitativo. Alem disso, as principais diferengas tinham a ver com as proporgoes e 
com o tipo de temas. A opera comica tinha menos pretensoes do que a grande opera, 
requeria menos cantores e instrumentistas e era escrita numa linguagem musical 
muito mais simples; regra geral, os enredos eram de pura comedia ou drama semi- 
-serio, em vez do enorme aparato historico da grande opera. No inicio do seculo xix 
podemos distinguir dois tipos de opera comique, a saber, o romantico e o comico; 
nao e, no entanto, possivel manter demasiado rigidamente esta distingao, uma vez 
que muitas obras possuiam caracteristicas de ambos os tipos. A intriga predominan- 
temente romantica e a musica melodiosas, graciosa e sentimental caracterizam a 
popularissima La dame Manche de Frangois Adrien Boieldieu (1775-1834), estreada 
em Paris em 1825. Como exemplos de operas comicas de feigao romantica podemos 
ainda citar Zampa (1831) e Le pre aux eleres (1832) de Ferdinandi Herold (1791- 
-1833). 

Um estilo parisiense mais mordaz e o que se evidencia na obra de Daniel 
Frangois Esprit Auber (1782-1871), que em Fra Diavolo (Frei Diabo, 1830), e nas 
suas muitas operas comicas combinou elementos romanticos e humoristicos numa 
musica harmoniosa de consideravel originalidade melodica. Um novo genero, a 
opera bouffe (nao confundir com a opera buffa italiana do seculo xvin, apesar da 
semelhanga do nome), que dava especial enfase aos elementos espirituosos e satiri- 
cos da opera comica, surgiu em Paris na decada de 1860. O seu fundador foi Jacques 
Offenbach (1819-80), de que podemos citar, como obras particularmente tipicas, 
Orphee aux enfers (Orfeu nos Infernos, 1858) e La belle Helene (A Bela Helena, 
1864). A obra de Offenbach influenciou a evolugao da opera comica noutros paises: 
as operetas de Gilbert e Sullivan em Inglaterra (The Mikado, 1885) e as de uma 
escola vienense cujo representante mais conhecido e Johann Strauss, ojovem [Die 
Fledermaus (O Morcego), 1874]. 

O encanto perene da opera comica do seculo xix deve-se, em grande medida, as 
melodias e ritmos espontaneos e a estrutura formal convencional, mas a sua aparen- 
cia falsamente ingenua nao deve levar-nos a subestimar esta musica. No periodo 
romantico a opera comica e um raio de sol num panorama musical que, no conjunto, 
revela uma enorme falta de humor. 

A OPERA LIRICA — O tipo romantico de opera comique deu origem a uma forma a que 
a designagao de opera lirica parece bastante adequada. A opera lirica situa-se a meio 
caminho entre a opera comique mais ligeira e a grande opera. Tal como a opera 
comique, a opera lirica cativa o publico principalmente atraves da melodia; os temas 
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Canaz deJ. Cheret anunciando aprimeira 
serie de espectaculos de Mignon, de Am- 
broise Thomas, na Opera comique de Paris 
em 1866 (Paris, Bibliotheque de I'Opera) 

sao dramas ou fantasias romanticas e as proporgdes sao geralmente mais amplas do 
que as da opera comique, embora nao tao majestosas como as da grande opera tipica. 

Uma das operas liricas que gozaram de maior popularidade foi Mignon (1866), 
de Ambroise Thomas (1811-96), mas dentro deste genero a obra mais famosa e, de 
longe, o Fausto de Gounod, estreado em 1859 como opera comique (ou seja, com 
dialogo falado) e a que o compositor mais tarde deu a forma que hoje conhecemos, 
com recitativos. Gounod limitou-se inteligentemente a primeira parte da pega de 
Goethe, cujo tema e a tragica historia de amor entre Fausto e Gretchen. O resultado 
e uma obra de proporgdes equilibradas, num elegante estilo lirico, com melodias 
cativantes, suficientemente expressivas, mas sem exageros. Entre as restantes obras 
cenicas de Gounod contam-se a opera Romeo et Juliette (1867) e um bom numero 
de melodiosas operas comiques. Entre os seguidores de Gounod podemos citar o 
nome de Camille Saint-Saens (1835-1921), de cujas produgoes dramatic as podemos 
destacar, como a mais importante, a opera biblica Samson et Dalila (1877). 

Um marco importante na historia da opera francesa foi a Carmen, de George 
Bizet (1838-75), estreada em Paris em 1875. Tal como a versao original do Fausto, 
tambem a Carmen foi classificada como opera comique, porque continha dialogos 
falados (mais tarde musicados em recitativo por outro compositor), mas o facto de 
ter podido chamar-se comique a este drama sombrio e realista revela-nos, pura e 
simplesmente, que nesta epoca a distingao entre opera comica passara a ser apenas 
de ordem tecnica. A rejeigao, por parte de Bizet, de uma intriga sentimental ou 
mitologica traduz o nascimento, na opera do final do seculo xix, de uma corrente 
anti-romantica e favoravel ao realismo — um movimento que, embora minoritario, 
nao deixou de ter a sua importancia. Pelo cenario espanhol e pela atmosfera musical, 
tambem espanhola, a Carmen ilustra, no entanto, um elemento que marcou todo o 
periodo romantico, ou seja, o exotismo — elemento que tambem se evidencia nalgu- 
mas das anteriores obras de Bizet (por exemplo, a musica de cena para a pega de 
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Daudet L'Arlesienne) e noutras operas e bailados franceses da mesma epoca. 
A musica da Carmen apresenta uma extraordinaria vitalidade ritmica e melodica; de 
textura leve e com uma magnifica orquestra^ao, obtem sempre os mais vigorosos 
efeitos dramaticos com uma grande economia de meios. 

HECTOR BERLIOZ — Contribuiu mais do que qualquer compositor para a gloria da opera 
romantica francesa. Podemos incluir aqui uma referencia a sua Danagao de Fausto, 
embora, rigorosamente falando, nao se trate de uma opera, nao se destinando, alias, 
a ser encenada — na pagina de rosto da partitura o compositor chama-lhe «lenda 
dramatica». A Danagao incorpora, com alteragoes, uma obra mais antiga do compo¬ 
sitor, Oito Cenas do Fausto de Goethe (1828). Na versao final (1846), a Danagao 
compoe-se de vinte cenas e requer tres solistas, um coro e uma orquestra. A concep- 
gao e basicamente a mesma da Symphoniefantastique e do Romeu e Julieta, ou seja, 
a de um drama sinfonico onde se presume que a sequencia da intrigaja e conhecida 
do publico, de forma que o compositor so musica as cenas que lhe parecem mais 
adequadas a tal tratamento — garantindo deste modo um maximo de variedade com 
a estrutura mais compacta possivel. Ao contrario das duas obras anteriores, no 
entanto, A Danagao de Fausto ja nao apresenta semelhanQas, sequer residuais, com 
a estrutura formal da sinfonia classica. A sua unidade e fun^ao do estilo musical 
proprio de Berlioz e em pouco ou nada depende dos raros temas e motivos recorren- 
tes. No conjunto, trata-se de uma das mais variadas e inspiradas obras de Berlioz; 
os excertos orquestrais mais conhecidos (incluindo a Marcha Rakoczy, sobre um 
tema hungaro) dao-nos apenas uma impressao parcial das suas riquezas. 

A opera Benvenuto Cellini (1838) constitui outro exemplo da nova forma como 
este compositor aborda as formas tradicionais. A estrutura geral e, tal como a da 
Danagao de Fausto, um encadeamento de episodios amplamente concebidos, e nao 
um enredo detalhadamente desenvolvido. A partitura e notavel pelo vigor e pela 
variedade da musica, bem como pelo tratamento das cenas de multidao, que anteci- 
pam as dos Meistersinger de Wagner. A opera comique em dois actos de Berlioz 
Beatrice et Benedict foi estreada em Baden em 1862. O coroamento da sua obra 
dramatica e a grande opera em cinco actos Les Troyens, composta em 1856-1858. 
A primeira parte, La prise de Troie, so foi levada a cena em 1890; a segunda parte, 
Les Troyens a Carthage, foi apresentada numa curta serie de espectaculos em Paris 
no ano de 1863. Les Troyens nao se assemelha a nenhuma outra opera. O texto, do 
proprio Berlioz, baseia-se no segundo e no quarto livros da Eneida de Virgilio; tal 
como em Cellini e no Fausto, tambem aqui so sao apresentados os momentos 
fundamentais da acQao, numa serie de grandiosas sequencias cenicas. A narrativa e 
condensada, e varias ocasioes adequadas a esse efeito sao aproveitadas para intro- 
duzir bailados, cortejos e outros numeros musicais. Embora a forma exterior e o 
recurso a um tema historico (ou lendario), aparentemente, aproximem Les Troyens 
das grandes operas da decada de 1830, na realidade, nada poderia estar mais longe 
do brilho superficial de uma obra como, por exemplo, Les huguenots de Meyerbeer. 
O drama conserva o caracter suprapessoal, epico, do poema antigo de Virgilio, e a 
musica fala uma linguagem semelhante. Nao ha uma unica nota que ali esteja por 
motivos meramente ornamentais; o estilo e severo, quase ascetico, em comparaQao 
com o de algumas anteriores obras de Berlioz. Ao mesmo tempo, Berlioz consegue 
dar uma vida intensa e propor^oes heroicas a cada paixao, cada cena e cada inciden- 
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te. Les Troyens e a consumagao da tradigao lirica francesa, na descendencia directa 
de Rameau e de Gluck. 


Italia 

A opera italiana do seculo xix descendia de uma tradigao solida, vigorosamente 
enraizada na vida da nagao. A Italia foi menos sensivel do que os paises do Norte as 
sedugoes do movimento romantico, e os compositores italianos sentiram-se menos 
tentados a fazer experiences novas e radicais. Os elementos romanticos so gradual- 
mente foram impregnando a opera italiana, e nunca no mesmo grau que na Alemanha 
e na Franga. Alem disso, a opera foi a unica manifestagao musical relevante neste 
periodo, de forma que o genio da nagao se concentrou, em grande medida, apenas 
neste genero; tal situagao tendia tambem a fomentar uma atitude conservadora. 

A distingao entre opera seria e opera buffa manteve-se com toda a clareza ate 
ja ir bem entrado o novo seculo; depois foi na opera seria que surgiram os primeiros 
sinais de mudanga. A maior parte dos principios que haviam orientado Gluck esta- 
vamja enunciados no Saggio sopra l'opera in musica (1755), e muitos deles tinham 
sido postos em pratica por Niccolo Jommelli, nas operas que escreveu para Parma, 
Estugarda e Mannheim, que, sendo centros de cultura francesa, estavam em condi- 
goes de acolher favoravelmente uma combinagao de tragedie lyrique e opera seria. 
Embora as reformas de Jommelli nao tenham tido grande popularidade em Italia, a 
opera seria em breve veio a conhecer um alargamento da cor orquestral gragas a 
uma utilizagao mais frequente das madeiras e das trompas, a atribuigao de um papel 
mais importante a orquestra e a um mais amplo recurso aos coros. 

O fundador da opera seria italiana do seculo xix foi Johann Simon Mayr (1763- 
-1845), um alemao de nascimento que, como o seu antecessor Hasse, passou a maior 
parte da vida em Italia e que atraves das suas obras conseguiu aceitagao geral para 
muitas das mudangas que Jommelli advogara na geragao anterior. 

GIOACCHINO ROSSINI — O principal compositor italiano do inicio do seculo xix possuia 
um dom invulgar para a melodia e um faro especial para os efeitos cenicos que lhe 
granjearam um sucesso precoce. Entre os 18 e os 30 anos de idade compos trinta e 
duas operas e duas oratorias, alem de doze cantatas, duas sinfonias, e algumas outras 
obras instrumentais. Entre as melhores operas serias refiram-se Tancredi (Veneza, 
1813), Otello (Napoles, 1816) e La donna dei lago (Napoles, 1819), embora o libreto 
romantico desta ultima (adaptado d'A Dama do Lago, de Walter Scott) nao tenha 
merecido a aprovagao do publico. 

A opera comica era um campo onde Rossini se movia com especial a-vontade, 
e muitas das suas obras neste genero mantem ainda hoje toda a sua frescura — por 
exemplo, La scala di seta (A Escada de Seda, Veneza, 1812), L'italiana in Algieri 
(A Italiana em Argel, Veneza, 1813), La generentola (A Gata Borralheira, Roma, 
1817) e La gazza ladra (A Pega Ladra, Milao, 1817). A sua obra-prima, // barbiere 
di Siviglia (O Barbeiro de Sevilha, Roma, 1816), figura, como o Figaro de Mozart 
e o Falstaff de Verdi, entre os mais altos exemplos de opera comica italiana. 

O estilo de Rossini combina um fluxo melodico inesgotavel com a vivacidade 
dos ritmos, a clareza do fraseado, a estrutura equilibrada e por vezes muito pouco 
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convencional do periodo musical, uma textura leve, uma orquestragao escorreita que 
respeita a individualidade de cada instrumento e uma estrutura harmonica que, 
embora nao sendo complexa, e muitas vezes original. Rossini partilha com muitos 
outros compositores do inicio do seculo xix a predilecgao pelo processo que consiste 
em justapor as tonalidades da mediante a tonica. A combinagao de uma bela melodia 
com a vivacidade e o tom humoristico evidencia-se na aria merecidamente famosa 
Una voce poco fa («Uma voz, ainda ha pouco», NAWM 137), d'O Barbeiro de 
Sevilha. 

NAWM 137 —GIACCHINO ROSSINI, // barbieri di Siviglia: n ACTO, CENA 5, CAVATINA, Una 
voce poco fa 

Esta aria e cantada por Rosina, que nela recorda a serenata que lhe fez o conde de 
Almaviva, apresentando-se como Liondoro, um jovem pobre e romantico. Na secgao 
andante Rosina afirma a sua determinagao em conquista-lo; depois, num moderato, 
vangloria-se de saber ser docil e mansa enquanto nao se zanga; zangada, morde como 
uma vlbora. O andante segue o estilo do recitativo com acompanhamento orquestral, 
com os seus grandes saltos, as notas repetidas em parlando, e cascata de notas na voz, 
enquanto o acompanhamento e pontuado por acordes. Quando Rosina fala em se livrar 
do velho tutor, o Dr. Bartolo, que quer desposa-la, os violinos imitam-se zombeteira- 
mente em notas omamentais. O moderato e uma aria de bravura, mas a coloratura 
confina-se aos limites de uma periodicidade regular que reforga o seu encanto. 

Quando Rosina, depois de se gabar das cem artimanhas de que e capaz — cento 
trappole —, volta a falar em ser docil, toda a orquestra parece rir da sua falsidade. 

Os conjuntos vocais de Rossini, esse tipo de cena tao caracteristico da opera 
comica, sao concebidos com vivacidade e brilho. Um processo simples e eficaz, que 
o compositor utiliza nos conjuntos e noutros trechos, e o crescendo: a animagao 
crescente e obtida atraves das muitas repetigoes de uma frase, cadaVez mais forte 
e mais aguda (por exemplo, na aria La calunnia de // barbiere). Rossini nao foi revo- 
lucionario, embora tenha encorajado algumas reformas; substituia por vezes o piano, 
no recitativo secco, pelo acompanhamento orquestral (pela primeira vez em Otelo) 
e procurava limitar os excessos dos ornamentos improvisados, escrevendo por exten- 
so as passagens de coloratura e as cadenzas. 

Depois do relativo fracasso da sua opera seria Semiramide em Veneza no ano de 
1823, Rossini aceitou um convite para se deslocar a Londres; a seguir, em 1824, 
instalou-se em Paris. Ai escreveu novas versoes de duas das suas operas anteriores 
(adaptando-as ao gosto frances, atraves da importancia acrescida que da ao coro e 
a orquestra) e compos uma opera comique, Le Comte Ory (1828), e a grande opera 
Guillaume Tell (1829). Nos ultimos quarenta anos de vida apenas escreveu musica 
sacra, cangoes e «albuns» de pegas para piano. Guillaume Tell e a obra de Rossini 
que mais se aproxima do romantismo, e a natural antipatia do compositor pelas 
doutrinas podera ser um dos motivos pelos quais pos entao voluntariamente fim a 
sua carreira lirica, mas a sua figura dominou o panorama da opera italiana durante 
toda a primeira metade do seculo. Na grande maioria das suas obras Rossini deu 
corpo a convicgao, profundamente enraizada em Italia, de que a opera e a mais alta 
manifestagao de uma requintada arte do canto, cujo proposito consiste fundamental- 
mente em deliciar e comover o ouvinte atraves de uma musica melodiosa, avessa ao 
sentimentalismo, espontanea e popular, em todos os sentidos da palavra. Este ideal 
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nacional revestiu-se de grande importancia, contrabalanqando as diferentes concep- 
qdes de opera que vigoravam em Franca e na Alemanha. 

GAETANO DONIZETTI — Um dos mais prolificos compositores italianos do segundo 
quartel do seculo foi Gaetano Donizetti (1797-1848), discipulo de Mayr, que, alem 
de cerca de 70 operas, compos uma centena de canqoes, varias sifonias, oratorias, 
cantatas, musica de camara e musica sacra. As obras que melhor resistiram ao tempo 
foram as operas serias Lucrezia Borgia (1833), Lucia di Lammermoor (1835) e 
Linda di Chamounix (Viena, 1842), a opera comique Lafule du regiment (A Filha 
do Regimento, Paris, 1840) e as operas bufas Uelisir damore (O Elixir do Amor, 
1832) e Don Pasquale (1843). Donizetti possuia, ate certo ponto, o mesmo instinto 
que Rossini para o teatro e o mesmo talento melodico e em Don Pasquale criou um 
obra que suporta bem a comparaqao com // barbiere. No conjunto, as operas comicas 
resistiram melhor do que as operas serias ao desgaste do tempo. O caracter um tanto 
rude, primitivo e impulsivo da musica de Donizette adapta-se bem a representaqao 
das situaqoes francamente melodramaticas, mas as suas obras —geralmente com- 
postas muito depressa e tendo em vista o exito imediato — sao muitas vezes preju- 
dicadas pela monotonia das harmonias, dos ritmos e da orquestraqao; devemos, no 



Cena do n acto de Don Pasquale, de Gaetano Donizetti, tal como foi apresentado em 
1843, no Theatre italien de Paris. Gravura do Illustrate Zeitung de Leipzig (1843) 

entanto, exceptuar desta critica a maior parte da musica de Lucia e Linda e algumas 
cenas de outras operas. Donizetti foi o precursor historico imediato do Verdi; os dois 
compositores tinham em comum uma confianqa implicita no gosto e no criterio do 
publico nacional, e as suas obras estao profundamente enraizadas na vida do povo 
italiano. 

VINCENZO BELLINI (1801-1835) — Em contrapartida, pode ser considerado como o 
aristocrata deste periodo. Das suas dez operas (todas serias), as mais importantes sao 
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La sonnambula (1831), Norma (1831) e / Puritani e i Cavalieri (Os Puritanos e os 
Cavaleiros, Paris, 1835). O estilo de Bellini e de um lirismo extremamente requin- 
tado; as harmonias sao de grande delicadeza, e as melodias, intensamente expressi- 
vas, tem um folego, uma flexibilidade formal, uma elegancia de contornos e um tom 
elegiaco que as aproximam dos nocturnos de Chopin. Estas qualidades sao bem 
ilustradas pela cavatina Casta Diva da opera Norma (NAWM 138). 

A influencia do romantismo, em geral, e da opera francesa, em particular, e no- 
toria noutro genero cultivado tanto por Donizetti como por Bellini, a opera semise- 
ria — uma intriga seria associada a cenarios e sentimentos romanticos, criando uma 
atmosfera semelhante a da opera lirica francesa; Linda di Chamounix, de Donizetti, 
e Sonnambula, de Bellini, enquadram-se neste genero. O material tematico para estas 
operas comegou a ser extraido cada vez mais de fontes literarias romanticas, em vez 
das fontes classicas em que se inspirava a opera seria do seculo xvin. A grande opera 
francesa forneceu tambem o modelo para os temas pseudo-historicos tratados em 
obras de grandes proporgoes, como e o caso de / Puritani, de Bellini, e ate certo 
ponto tambem da Norma. A influencia romantica e mais marcante nos libretos 
italianos deste periodo do que propriamente na musica; nada ou quase nada ha de 
romantico nas partituras do extrovertido Donizetti, e em Bellini o romantismo 
manifesta-se mais no subjectivo dos sentimentos do que nos pormenores musicais. 

NAWM 138 —VINCENZO BELLINI, Norma: i ACTO, CENA 4, SCENA E CAVATINA, Casta Diva 

Norma, suma sacerdotiza dos Druidas, implora a sua casta deusa que traga a paz com 
os Romanos. A melodia parece procurar continuamente um ponto de descanso, mas, 
em vez de o encontrar, atinge niveis cada vez mais altos de tensao e exaltagao ao longo 
de catorze compassos de lento -O coro faz eco a sua suplica, enquanto Norma 
continua a cantar sobre ele, em coloratura. De acordo com a convengao que comegava 
nessa altura a afirmar-se, a seguir a cavatina lirica vem uma cabaletta — uma aria 
energica, de grande precisao ritmica, cantada pela mesma personagem. Contomando 
o formalismo desta sequencia previsivel, Bellini interrompe a introdugao orquestral 
com um recitativo acompanhado. E este recitativo que traz a luz do dia a luta em curso 
na consciencia de Norma, pois, quando o coro grita «abaixo o proconsul!», ela sabe 
que nao pode acompanha-lo: o proconsul romano Pollione e, secretamente, o pai dos 
seus dois filhos e, embora a tenha trocado por uma das suas sacerdotizas, Adalgisa, 
Norma deseja reconquista-lo. Enquanto a multidao continua a difamar os Romanos, 
Norma reza para que Pollione volte um dia para ela. A musica agressiva, marcial, que 
envolve a sua efusao lirica pessoal anuncia a crise que Norma esta prestes a enffentar 
e ao mesmo tempo remata a cena de uma forma brilhante. 


Guiseppe Verdi 

A carreira de Giuseppe Verdi resume praticamente a hisoria da musica italiana 
nos cinquenta anos que se seguiram as operas de Donizetti. Com excepgao do Re¬ 
quiem e algumas outras composigoes sobre textos sagrados, de um pequeno nu- 
mero de cangoes e um quarteto de cordas, todas as obras publicadas de Verdi 
foram escritas para o palco. A primeira destas vinte e seis operas foi produzida em 
1839 e a ultima em 1893. Verdi nunca cortou com o passado nem fez experien- 
cias radicais com base em teorias novas; a sua evolugao foi no sentido de um 
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refinamento progressive da concepgao e das tecnicas, e a verdade e que, ao cabo 
deste processo, Verdi levou a opera italiana a um grau de perfeigao nunca ultrapas- 
sado depois dele. 

Um desenvolvimento tao regrado, tao diferente do curso que tomavam as muta- 
goes musicais nos paises do Norte, so foi possivel porque a Italia possuia uma longa 
e ininterrupta tradigao lirica. A opera era ai acarinhada por um povo inteiro; o 
conflito entre o artista e a sociedade — como, de resto, boa parte das outras contra- 
digoes subjacentes a atitude romantica na Alemanha e na Franca— nao existia em 
Italia. A unica questao de fundo que afectou profundamente a musica italiana foi o 
nacionalismo, mas nesse aspecto Verdi deu mostras da maior firmeza. Verdi acre- 
ditava convictamente que cada nagao devia cultivar o tipo de musica que lhe era 
proprio; manteve, no seu estilo musical, a mais resoluta independencia e deplorou 
sempre a influencia das ideias estrangeiras (principalmente alemas) sobre as obras 
dos compatriotas maisjovens. Muitas das primeiras operas incluem coros que eram 
apelos mal disfargados ao patriotismo dos compatriotas em luta pela unidade nacio- 
nal e contra a dominagao estrangeira nos anos agitados do risorgimento ou 
renascimento nacional; a popularidade de Verdi aumentou ainda mais quando o seu 
nome se converteu num simbolo patriotico e num grito de revolta. Viva Verdi 
significava, para os italianos, Viva Vittorio Emmanuele Re d'ltalia. 

Outra caracteristica ainda mais profunda e basicamente nacional era, em Verdi, 
a adesao incondicional ao ideal da opera como drama humano — contrastando com 
a enfase dada na Alemanha a natureza romantizada e ao simbolismo mitologico —, 
drama que devia ser expresso fundamentalmente atraves de uma melodia vocal 
solistica simples e directa, por oposigao a exuberancia coral e orquestral da grande 
opera francesa. A independencia de Verdi nao era, no entanto, absoluta, nem podia 
se-lo. Alem da influencia genial de Beethoven, a quern venerava mais do que a 
qualquer outro compositor, e da evidente divida para com os seus antecessores 
Donizetti, Bellini e Rossini, Verdi aprendeu muito com a harmonia e orquestragao 
de Meyerbeer, mas nunca aceitou o que quer que fosse sem o ter primeiro assimilado 
plenamente, integrando-o na linguagem pessoal. 

A vida criadora de Verdi pode ser dividida em tres fases, culminando a primeira 
em // trovatore e La traviata (1853) e a segunda em Aida (1871); da terceira apenas 
fazem parte Otelo (1887) e Falstaff( 1893). Com excepgao de Falstaffe de uma obra 
de juventude que nao foi bem recebida pelo publico, todas as operas de Verdi sao 
serias. Os temas foram, na sua maioria, adaptados pelos libretistas a partir de textos 
de varios autores romanticos: Schiller (Giovanna d'Arco, I masnadieri, Luisa Miller, 
Don Carlos), Vitor Hugo (Ernani e Rigoletto), Dumas Filho (La travista), Byron 
(/ due foscari, 11 corsaro), Scribe (Les vepres siciliennes, Un bailo in mascherd), ou 
de dramaturgos espanhois (// trovatore, Laforza dei destino, Simon Boccanegra); de 
Shakespeare, alem de Macbeth, foram extraidos os temas das duas ultimas operas, 
habilmente adaptados por um amigo de Verdi, o poeta e compositor Arrigo Boito 
(1842-1918); o argumento de Aida foi desenvolvido a partir de um enredo esbogado 
por um egiptologo frances, A. F. F. Mariette, quando esta opera foi encomendada a 
Verdi. 

As principais exigencias de Verdi em materia de libretos eram a presenga de 
emogdes fortes e de contrastes acentuados, bem como a rapidez da aegao; a 
plausibilidade da intriga nao era fundamental. Por conseguinte, a maior parte dos 
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enredos sao melodramas tempestuosos e sangrentos, cheios de personagens invero- 
simeis e de coincidences ridiculas, mas com inumeras oportunidades para as melo- 
dias animadas, vigorosas e violentas, que sao particularmente caracteristicas do 
primeiro estilo de Verdi. Alguns aspectos estruturais sao comuns a muitas das operas 
de Verdi. Na sua forma mais tipica, a opera de Verdi e em quatro grandes partes — 
quatro actos, ou tres actos com um prologo, ou tres actos subdivididos em cenas, por 
forma a aproximar-se da divisao quadripartida; a segunda e a terceira partes tern im- 
portantes/rntf/es de conjunto; na terceira ha geralmente um grande dueto, e a quarta 
come^a muitas vezes com uma preghiera (cena de orasao) ou outra forma de me- 
dita^ao para um solista (de preferencia a heroina), muitas vezes acompanhado pelo 
coro. Este esquema demonstrou a sua eficacia em termos teatrais, como o atesta o 
facto de Verdi, depois de o adoptar nas primeiras obras, o ter conservado, sem 
grandes altera^oes, ate mesmo na Aida e no Otelo. 

PRIMEIRAS OBRAS — Muitas das primeiras operas sao notaveis pelos coros; Nabucco 
(1842), provavelmente a melhor das obras dejuventude de Verdi, tern uma excelente 
escrita coral, tal como / Lombardi (1843), Giovanna d'Arco (1845) e La battaglia 
di Legnano (1849). Muitas caracteristicas desta primeira fase estao resumidas em // 
trovatore (1853), uma das obras mais populares de Verdi. Os recursos que ele ja 
entao dominava evidenciam-se claramente na primeira cena da iv parte desta obra 
(NAWM 142). 

Em Luisa Miller (1849) come^a a anunciar-se uma mudan^a no estilo de Verdi; 
ja nesta obra, e cada vez mais daqui em diante, as personagens passam a ser 
caracterizadas com uma maior finura psicologica, e as emogoes expressas na musica 
tornam-se menos cruas do que nas primeiras operas. A subtileza da caracterizasao, 
a unidade dramatica e a inven^ao melodica combinam-se na obra-prima Rigoletto 
(1851). La traviata (1853) tern um clima mais intimista do que as obras anteriores 
e e notavel pelo aparecimento de um novo tipo de melodia, um arioso flexivel, 
expressivo, semideclamatorio, que Verdi veio a desenvolver ainda mais no Otelo. 
Duas experiences no campo da grande opera foram Les vepres siciliennes (1855) e 
Don Carlos (1867), ambas estreadas em Paris. Don Carlos e a mais conseguida das 
duas; na versao revista (1884) contem vigorosas cenas dramaticas, bem como alguns 
interessantes efeitos orquestrais e harmonicos caracteristicos do estilo tardio de 
Verdi. Ao longo de toda a segunda fase, as operas foram sendo compostas a um 
ritmo menor do que anteriormente, e Verdi arriscou, embora cautelosamente, algu- 
mas experiences novas. Os solos, os conjuntos e os coros combinam-se mais livre- 
mente na estrutura dramatica, as harmonias tornam-se mais audaciosas, enquanto a 
orquestra e tratada com maior apuro e originalidade. Em Uno bailo in maschera (Um 
Baile de Mascaras, 1859) e Laforza dei destino (1862; versao revista, 1869) sao 
introduzidos papeis comicos. Estas duas operas utilizam ainda um processo bastante 
corrente no seculo xix e que Verdi ja experimentara em Rigoletto e noutras obras: 
a recorrencia, em momentos cruciais, de um ou mais temas ou motivos facilmente 
identificaveis que servem para criar uma unidade ao mesmo tempo dramatica e musi¬ 
cal. Todos os progressos da segunda fase se congregam em Aida (1871), onde o tom 
heroico da grande opera se conjuga com a solidez da estrutura dramatica, a vivaci- 
dade da caracterizagao, o pathos e a riqueza do colorido melodico, harmonico e 
orquestral. 
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NAWM 142 — GIUSEPPE VERDI, // trovatore, iv PARTE, CENA I, N.° 12: CENA, ARIA E MISERERE 

Leonora, conduzida por Ruiz, amigo de Manrico, chega a torre do palacio Aliaferia, 
onde Manrico, o seu amado trovador, aguarda a execugao. Dois clarinetes e dois 
fagotes anunciam o tom sombrio da cena, enquanto Leonora e Manrico se aproximam. 
Entao Leonora canta, sem acompanhamento, a sua esperanga de salvar Manrico. 
Prossegue com acompanhamento de cordas; depois inicia um aria, D'amor sulVali 
rosee («Sobre as roseas asas do amor»), procurando consola-lo, mas ocultando-lhe o 
seu tumulto interior. E acompanhada por uma orquestra reduzida, com os instrumentos 
de sopro a dobrarem a linha melodica nos momentos mais dramaticos. Soa o dobre de 
finados e, nos bastidores, um grupo de monges entoa a cappella um miserere, rezando 
pela alma do preso. Toda a orquestra comega uma marcha lugubre, pianissimo, a que 
Leonora responde com uma linha lirica, interrompida por solugos. Quando a orquestra 
para de tocar, ouvimos Manrico cantar, acompanhado ao alaude (na realidade, duas 
harpas no fosso da orquestra), A che la morte ognora e tarda nel venir («Ah, como 
a morte tarde em chegar»). O canto e interrompido pela musica funebre, pelo cantico 
dos monges e pelas exclamagoes de terror de Leonora. Tudo isto faz lembrar a forma 
como Meyerbeer trata este tipo de situagoes. A gradagao e progressao do recitativo 
proximo da fala aos mais altos niveis de lirismo demonstra a versatilidade do talento 
de Verdi e ao mesmo tempo o seu instinto dramatico, que o leva a evitar os «numeros» 
independentes, o formalismo das transigoes e os ritornellos, que ainda encontramos 
em Bellini e Rossini. 


ULTIMAS OBRAS — Passaram dezasseis anos antes que o publico pudesse assistir a uma 
nova opera de Verdi. Neste espago de tempo surgiu um grande numero de obras 
importantes, entre as quais o Requiem do proprio Verdi, a Carmen de Bizet, as 
quatro sinfonias de Brahms, a 7." Sinfonia de Bruckner, o King de Wagner (na sua 
primeira apresentagao de conjunto) e o Parsifal. Apesar de todo o seu isolamento 
voluntario, Verdi nao deixava de ser sensivel as novas correntes, e Otelo, estreado 
em Milao em 1887, foi a resposta a um panorama musical novo. Esta resposta, 
porem, tanto foi determinada pela reacgao de Verdi a forgas exteriores como pela 
propria interior. Externamente, o Otelo difere das operas anteriores, acima de tudo, 
pela continuidade mais perfeita da musica dentro de cada acto. Mas um exame mais 
atento revela a presenga da estrutura tradicional da opera italiana com solos, duetos, 
conjuntos e coros; a continuidade e conseguida atraves da subtileza das transigoes, 
da plasticidade do fluxo melodico e do poder de ligagao da orquestra. O libreto, de 
longe o melhor que Verdi musicara ate entao, apresenta um convincente drama 
humano que a musica impregna, sustenta e glorifica continuamente. A linguagem 
harmonica e a orquestragao sao de uma grande frescura e vitalidade, sem deixarem 
de ser transparentes, nunca usurpando a fungao expressiva da melodia nem obscu- 
recendo as vozes. Podemos ter uma ideia resumida destas caracteristicas, bem como 
da evolugao generica do estilo de Verdi, comparando o belo dueto de amor no final 
do primeiro acto de Otelo com outros duetos de operas anteriores: Nabuco (in acto, 
Donna, chi sei?), Rigoletto (final do n acto, Piangi, fanciulla), e Aida (final do iv 
acto, O terra addio). 

Se Otelo foi a consumagao da opera tragica italiana, Falstaff( 1893) foi a con- 
sumagao da opera comica. Em ambas encontramos a essencia intemporal da opera 
italiana, da longa tradigao que se iniciou com Monteverdi e prosseguiu com Steffani, 
Scarlatti, Hasse, Mozart e Rossini, enriquecida ainda com novos elementos deriva- 
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Giuseppe Verdi eo baritono VictorMaurel, que 
desempenhou o papel de Iago em Otelo, nos 
bastidores da Paris Opera, 1894 (cortesia do 
Opera News) 

dos do romantismo — mas um romantismo depurado pela inteligencia limpida e pelo 
criterio apurado de Verdi. Tal como Otelo transfigurou a melodia lirica dramatica, 
tambem Falstqff transfigurou esse elemento caracteristico da opera buffa, o con- 
junto. Sobre um pano de fundo orquestral cheio de vivacidade e delicadeza e infi- 
nitamente variado, a comedia atinge o climax nos gr?LYi&Qs finales do segundo e do 
terceiro actos. Verdi parece, por vezes, satirizar todo o seculo romantico, incluindo 
a sua propria obra. A ultima cena culmina numa fuga sobre as palavras tutto nel 
mondo e burla («tudo no mundo e farsa, todos os homens sao botos natos»). 

Em todas as operas de Verdi, de Nabucco a Falstqff, ha uma feiQao que e 
constante: uma combinasao de forQa emocional primitiva, telurica, elementar, com 
a fluencia, a clareza e — sob a capa de um grande refinamento de pormenor— a 
simplicidade fundamental da expressao vocal. O espirito das obras de Verdi e, 
basicamente, mais classico do que romantico; o seu classicismo nao deriva, como o 
de Brahms, de uma vitoria sobre o romantismo, mas antes de um alheamento quase 
total em relaQao a ele. A relasao de Verdi com o romantismo pode ser ilustrada pelo 
contraste entre a sua atitude e a dos romanticos do Norte para com a Natureza. 
A descri^ao do cenario natural nas operas de Verdi e concisa, sugestiva, quase 
convencional, como as paisagens dos pintores renascentistas italianos — tomemos 
como exemplos a musica da tempestade em Rigoletto e Otelo ou a atmosfera exotica 
de Aida. A sua atitude para com a Natureza e inteiramente desprovida de sentimen- 
tos. Todo o seu interesse se concentra na humanidade; a Natureza existe para ser 
usada e nao venerada. Verdi e, alias, o unico compositor eminente da historia da 
musica que foi tambem um agricultor prospero. 


A opera romantica alema 

Um dos tra^os distintivos do seculo xix foi a forte influencia mutua entre musica 
e literatura. A forma artistica composita da opera presta-se bem a traduzir a conjuga- 
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gao de tais influencias, e, uma vez que a Alemanha foi o pais onde o romantismo flo- 
resceu mais vigorosamente, a opera alema encarna alguns dos desenvolvimentos e 
ramificagoes mais audadiosos deste movimento. A Alemanha nao tinha, ao inves da 
Italia, uma longa e florescente tradigao lirica, contribuindo este factor tambem para 
favorecer a experimentagao. O antecessor imediado da opera romantica alema foi o 
Singspiel, de que A Flauta Magica de Mozart representa talvez o expoente maximo. 
No inicio do seculo xix o Singspiel, gragas, em parte, a influencia da opera francesa 
da mesma epoca, foi acolhendo cada vez mais elementos romanticos, ao mesmo 
tempo que mantinha ou acentuava ate as suas caracteristicas especificamente nacio- 
nais. Ambas as tendencias sao ilustradas por duas operas compostas em 1816: Un¬ 
dine, do notavel escritor e compositor E. T. A. Hoffmann (1776-1822), e Fausto, de 
Ludwig Spohr, um famoso violinista e compositor de oratorias, sinfonias, concertos 
e musica de camara, que foi tambem um dos grandes compositores do primeiro ro¬ 
mantismo alemao. A obra que assinala definitivamente o nascimento da opera roman¬ 
tica alema e, no entanto, Der Freischiitz, de Weber, estreada em Berlim em 1821. 


CARL MARIA VON WEBER — Familiarizou-se com o teatro desde a mais tenra infancia. 
Os seus professores de musica foram Michael Haydn e Georg Joseph Vogler (1749- 
-1814), conhecido como Abbe ou Abt Vogler, uma das figuras mais bizarras da 
historia da musica — organista, fabricante de orgaos, compositor de operas e de 
musica sacra, mestre de muitos discipulos famosos (incluindo Meyerbeer) e tema de 
um poema de Browning. Weber tornou-se director da Opera de Praga em 1813 e da 
de Dresden em 1816. Alem de Der FreischiXtz, as suas principais composigoes 
dramaticas foram Euryanthe (Viena, 1823) e Oberon (Londres, 1826). 

Caracteristicas da opera romantica alema, ilustradas em Der Freischiitz e em 
diversas outras obras: as intrigas baseiam-se em episodios da historia medieval, em 
lendas ou contos de fadas; em consonancia com as tendencias literarias contempo- 
raneas, a historia envolve criaturas e acontecimentos sobrenaturais, de preferencia 
num cenario natural selvagem e misterioso, mas inclui tambem cenas da vida humil- 
de dos campos e das aldeias. Os incidentes sobrenaturais e o cenario natural nao sao 
tratados como factores secundarios, fantasticos ou decorativos, mas com a maior 
seriedade, como elementos indissoluvelmente ligados ao destino dos protagonistas 
humanos. As personagens humanas nao sao consideradas como meros individuos: 
sao, em certo sentido, agentes ou representantes das forgas sobrenaturais, boas ou 
mas, de forma que a vitoria final do heroi simboliza tambem o triunfo das potencias 
angelicas sobre as potencias demoniacas. A vitoria e muitas vezes interpretada em 
termos de salvagao ou redengao — concepgao que talvez constitua um prolongamen- 
to do tema da libertagao, que tanta importancia teve na opera dos primeiros anos do 
seculo. Pelo lugar de destaque que da ao pano de fundo natural e espiritual da acgao, 
a opera alema difere profundamente da opera francesa e italiana da mesma epoca. 
O estilo e a forma musical tern, naturalmente, muitos pontos de contacto com a opera 
de outros paises, mas a utilizagao de melodias simples, folcloricas, de cariz 
marcadamente alemao, constitui um elemento novo. Mais importante ainda e o 
recurso a harmonia e a cor orquestral para efeitos de expressao dramatica. Esta 
enfase nas vozes internas da textura (por oposigao a tonica italiana na melodia) pode 
ser considerada como o equivalente musical da enfase que o libreto alemao da ao 
clima, ao cenario e ao significado oculto do drama. 
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Cenario de Carl Wilhelm Holdermann para a cena do desfiladeiro do lobo da opera 
Der Freischiitz, de Weber (encenagao de 1822, em Weimar). Max olha em redor, 
cada vez mais alarmado, enquanto Casparfunde as balas (Weimar, Staatliche 
Kunstsammlungen, Schlossmuseum) 

Alguns pormenores de Der Freischiitz (O Franco-Atirador) servirao para ilustrar 
estas observagoes de caracter geral. A historia gira em torno de uma situagao fre- 
quente no folclore e que foi imortalizada no Fausto de Gothe: um homem vendeu 
a alma ao diabo a troco de favores terrenos — neste caso, a troco de algumas belas 
magias que lhe permitiram ganhar um concurso de tiro ao alvo e, assim, conquistar 
a mao da mulher amada. Seis das balas obedecerao aos desejos do heroi, Max, mas 
a setima segue as instrugoes do demonio Samiel. Como habitualmente, o diabo acaba 
por ser logrado: a heroina Agatha esta protegida (pela grinalda magica que lhe deu 
um eremita) contra a bala que o diabo lhe destinou, e tudo termina em bem. O sombrio 
cenario da floresta e descrito em tom idilico pela melodia das trompas no inicio da 
abertura (NAWM 140a) e em tom diabolico na lugubre cena nocturna do «desfila- 
deiro do lobo» onde sao fundidas as balas magicas (finale do n acto, NAWM 140b). 
Os coros rusticos, as marchas, as dangas e as arias combinam-se, na partitura, com 
arias incorporadas no estilo italiano. 

NAWM 140 —CARL MARIA VON WEBER, Der Freschutz: (a) ABERTURA; (b) u ACTO, FINALE: 

CENA DA COVA DO LOBO 

A abertura de Der Freschutz nao e, ao contrario de tantas aberturas de opera do inicio 
do seculo xix, uma simples miscelanea de melodias, mas antes, como as aberturas de 
Beethoven, um primeiro andamento sinfonico completo em forma sonata com uma 
introdugao lenta. Alem disso, introduz numerosos temas e momentos de varias cenas 
da opera. A aria de Max no i acto, Doch mich umgarnenfinstre Machie, por exemplo, 
serve de primeiro tema da exposigao, enquanto a musica para a fundigao da setima 
bala, na cena do desfiladeiro do lobo, fimciona como ponte para o segundo tema, que 
e tambem extraido da aria de Max. O tema final da exposigao e a melodia da ultima 
parte da grande aria da soprano Agatha no n acto, AlVmeine Pulse schlagen («Todas 
as minhas veias palpitam»). 

Exemplo acabado da criagao de uma atmosfera misteriosa atraves da orquestragao 
e da harmonia sao os doze compassos no final da introdugao adagio a abertura, que 
prefiguram a cena do desfiladeiro do lobo; do mesmo modo, sao a orquestragao e a 
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estranha estrutura harmonica (contraste entre Faf menor e Do menor) que mais con- 
tribuem para a eficacia musical da propria cena do desfiladeiro (140b), ilustragao 
verdadeiramente modelar do clima de horror sobrenatural. 

O discurso cantado de Caspar, Du weisst, das meine Frist schier abgelaufen ist 
(«Sabes que o meu prazo esta a chegar ao fim») e quase wagneriano no seu desen- 
volvimento orquestral resoluto, contrapondo um motivo a voz: esta mais parece ir 
buscar as notas a orquestra do que ser acompanhada por ela. 

Particularmente notavel nesta cena e o melodrama da fundigao das balas. O me¬ 
lodrama era um genero de teatro musical que combinava o dialogo falado com musica 
de fundo. Aqui o texto de Caspar e dito sobre um pano de fundo de musica orquestral 
continua. Primeiro, invoca Samiel; depois, a medida que vai fimdindo as balas, conta 
eins, zwei, drei, etc, e as montanhas ecoam cada numero. Para cada bala Weber como 
que ilustra uma pequena parte do cenario aterrador e da vida animal da grande floresta: 
para a primeira bala, a luz esverdeada da Lua, parcialmente oculta por uma nuvem; 
para a segunda, uma ave selvagem paira acima da fogueira; para a terceira, a corrida 
de um javali assusta Caspar; para a quarta, uma tempestade que se anuncia acaba por 
irromper; para a quinta, o galope dos cavalos e o estalar do chicote; para a sexta, o 
ladrar dos caes e o relinchar dos cavalos. Neste ponto um coro invisivel de cagadores 
canta sobre uma unica nota e Caspar grita seis! Ao longo de toda a cena Weber explora 
engenhosamente os recursos da orquestragao, com timbales, trombones e clarinetes no 
primeiro piano, muitas vezes sobre tremolos das cordas. Na melodia e na harmonia 
abundam, causando um efeito de surpresa, intervalos diminutos e aumentados e o 
cromatismo audacioso. 


O imenso sucesso popular de Der Freischitz — um sucesso motivado quer pelo 
apelo ao sentimento nacionalista, quer pela beleza da musica— nao se repetiu com 
as ulteriores obras de Weber nem com as dos seus sucessores imediatos. Euryanthe, 
a unica opera de Weber que nao contem dialogos falados, tern proporgoes proximas 
das da grande opera; a unidade desta obra e ainda mais perfeita do que a de Der 
Freischutz, gragas a textura musical continua e ao recurso sistematico a estilos 
harmonicos contrastantes para caracterizar as forgas em confronto no drama e gragas 
ainda a recorrencia e a transformagao dos temas musicais. Podemos equiparar este 
processo dos temas recorrentes na opera ao metodo ciclico utilizado na musica 
sinfonica por compositores como Liszt, Franck e outros. Nao se tratava, no seculo 
xix, de um processo inteiramente novo — na verdade, encontramo-lo ja no Orfeo de 
Monteverdi —, mas foram os compositores oitocentistas que primeiro o usaram de 
forma ampla e sistematica; tal dispositivo representou um desvio bastante radical em 
relagao a antiga convengao da independencia tematica absoluta entre as diversas 
partes de uma opera ou de uma sinfonia. Os recursos que Weber utiliza em Euryanthe 
representam um passo num processo que ira ter a conclusao logica de Wagner. 

Oberon, a ultima opera de Weber, e prejudicada por um libreto pobre e desco- 
nexo; em compensagao, no entanto, a partitura contem algumas das passagens mais 
subtis que o compositor escreveu em termos de cor orquestral, a par de alguns bons 
exemplos de descrigao atraves da musica. 

OUTROS COMPOSITORES DE OPERA ALEMAES — A maior parte das operas e Singspiels de 
Schubert —meia duzia de obras de cada um dos generos, alem de algumas outras 
que ficaram incompletas — nao foram levadas a cena em vida do compositor e nao 
chegaram, por conseguinte, a exercer qualquer especie de influencia, embora a sua 
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musica seja por vezes excelente. Na melhor opera de Schubert, Fierrabras (1823), 
encontramos algumas antecipagoes interessantes da tecnica do leitmotiv. 

Depois de Weber, durante cerca de vinte anos, a opera alema foi cultivada por 
um certo numero de compositores estimaveis de segunda categoria, entre os quais se 
destacam Heinrich Marschner (1795-1861) e Albert Lortzing (1801-1851). Marscher 
especializou-se nos Singspiels romanticos de tipo semipopular; a sua obra mais 
importante, Hans Heiling (1833), filia-se nas de Weber, mas ao mesmo tempo 
aponta ja para Wagner, quer pela intriga, quer pelo estilo musical. Zar und 
Zimmermann (Czar e Carpiteiro, 1837), de Lortzing, e um bom exemplo do genero 
comico em que este compositor se distinguiu. Dos restantes compositores alemaes 
de opera comica, vale a pena citar os nomes de Otto Nicolai (1810-1849) e o de Peter 
Cornelius, discipulo de Liszt: Der Barbier von Bagdad (O Barbeiro de Bagdade, 
1858), deste ultimo compositor, e uma obra espirituosa e original. A opera romantica 
de Schumann Genoveva (1850), apesar da estima dos criticos pela qualidade da 
musica, nao teve sucesso no palco. Alem da opera nacional, tambem a opera comi- 
que francesa gozou de grande popularidade na Alemanha das decadas de 1830 a 
1850; a opera seria sobre temas historicos foi representada pelas ultimas obras de 
Spontini e Meyerbeer. 


Richard Wagner: o drama musical 

O grande compositor da opera alema, e uma das figuras fulcrais na historia da 
musica do seculo xix, foi Richard Wagner (1813-1883). A importancia de Wagner e 
tripla: representou a consumagao da operaromantica alema, do mesmo modo que Verdi 
representa a consumagao da opera italiana; criou uma nova forma, o drama musical; 
o vocabulario harmonico das ultimas obras levou ao limite mais extremo a tendencia 
para a dissolugao da estrutura tonal classica, tornando-se o ponto de partida de 
desenvolvimento que se prolonga ate a actualidade. Os escritos de Wagner tiveram 
uma influencia consideravel no pensamento oitocentista, nao apenas no campo da 
musica, mas tambem no da literatura, do teatro e ate das questoes politicas e eticas. 

Para Wagner, a fungao da musica era servir os objectivos da expressao drama- 
tica; as suas unicas composigoes importantes sao as que escreveu para o teatro. 
Wagner obteve o primeiro exito com Rienzi, uma grande opera em cinco actos 
estreada em Dresden em 1842. No ano seguinte, tambem em Dresden, foi levado a 
cena Derfliegende Hollander (O Holandes Voador/O Navio Fantasma), uma opera 
romantica na tradigao de Weber e Marschner. O sucesso destas duas obras levou a 
nomeagao de Wagner para o cargo de director da Opera de Dresden, assim pondo 
termo (temporariamente) a uma longa fase errante e de dificuldades materiais. Em 
Derfliegende Hollander estao ja fixadas as grandes linhas da evolugao que Wagner 
viria a seguir nas ulteriores obras. O libreto — escrito, tal como os de todas as suas 
operas, pelo proprio compositor— baseia-se numa lenda; a acgao decorre sobre o 
pano de fundo de um mar tempestuoso, e o drama termina com a redengao do heroi 
gragas ao amor abnegado da heroina Senta. A musica de Wagner e particularmente 
expressiva na descrigao da tempestade e das ideias contrastantes da maldigao e da 
salvagao, que sao claramente apresentadas no trecho fulcral da opera, a balada de 
Senta. Os temas da balada, que sao tambem os da abertura, voltam a surgir noutros 
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momentos ao longo da opera, embora esta tecnica ainda nao seja tao ampla e 
sistematicamente aplicada como o veio a ser nas ulteriores obras de Wagner. 

Tannhauser (Dresden, 1845) e uma adaptagao brilhante da essencia do libreto 
romantico alemao ao esquema da grande opera. A musica, tal como a de Der 
fliegende Hollander, evoca os mundos opostos do pecado e da bem-aventuranga, 
mas com maior fervor emotivo e maior riqueza dos recursos harmonicos e de colo- 
rido. Os trechos mais espectaculares — o bailado de Venusberg, os coros dos pere- 
grinos, o concurso de canto — ligam-se de forma plausivel a acgao do drama, sendo 
a recorrencia tematica utilizada com grande eficacia. Um novo tipo de linha vocal 
flexlvel, semideclamatoria, que Wagner vira mais tarde a empregar regularmente, 
surge no relato de Tannhauser no m acto da opera. Lohengrin, estreada sob a direc- 
gao de Liszt, em Weimar, no ano de 1850, e a ultima das grandes operas romanticas 
alemas e ao mesmo tempo da corpo a diversas mutagoes que anunciam os dramas 
musicais da fase seguinte de Wagner. As fontes da intriga sao a lenda e o folclore 
medievais, mas a abordagem e mais abstracta e simbolica do que a das operas 
anteriores: Lohengrin, por exemplo, podera representar o amor divino descendo a 
terra sob forma humana e Elsa a fraqueza da humanidade incapaz de acolher com 
fe a graga divina. Tal interpretagao simbolica e sugerida pelo preludio, que evoca a 
descida a terra do Santo Graal e o seu regresso ao ceu. 

A orquestragao de Lohengrin e ao mesmo tempo mais densa e mais discreta do 
que a de Tannhauser; a musica flui de forma mais continua, esbatendo as linhas 
divisorias entre os varios trechos; os coros, primorosamente escritos, combinam-se 
com o canto solistico e o fundo orquestral em cenas musicais longas e coesas. 
O compositor recorre com mais frequencia ao novo estilo de melodia declamatoria 
ou arioso (por exemplo, no trecho Infernem Land, cantado por Lohengrin no in acto 
da opera). A tecnica dos temas recorrentes e mais desenvolvida e aperfeigoada, em 
particular no que diz respeito aos motivos associados a Lohengrin e ao Graal e ao 
motivo da «pergunta proibida» (que surge pela primeira vez sobre as palavras Nie 
sollst du mich brefragen, do i acto). Tal como em Weber, a estrutura tonal torna-se 
um elemento importante da organizagao dramatica e musical da obra: a tonalidade 
de Lohengrin e La maior, a de Elsa La' ou Mi/ e a das personagens demoniacas Fajt 
menor. O estilo, no conjunto, e diatonico, geralmente com modulagoes as tonalida- 
des relativas. 

Na sequencia das convulsoes politicas de 1848-1849, Wagner emigrou para a 
Suiga, onde fixou residencia nos dez anos seguintes. Ai teve tempo e oportunidade 
para formular as suas teorias acerca da opera e para as publicar numa serie de 
ensaios, o mais importante dos quais e Opera e Drama (1851). Nesse mesmo 
periodo escreveu os poemas de um ciclo de quatro obras dramaticas, cujo titulo de 
conjunto e Der Ring des Nibelungen (O Anel do Nibelungo). A musica das duas 
primeiras — Das Rheingold (O Ouro do Reno) e Die Walkiire (A Valquiria) — e 
parte da musica da terceira, Siegfried, estavam ja compostas em 1857; o ciclo ficou 
completo em 1874, com Die Gotterdammerung (O Crespusculo dos Deus), e a 
primeira apresentagao integral do ciclo ao publico teve lugar dois anos depois, num 
teatro construido em Bayreuth especialmente para o efeito, respeitando as indicagoes 
do proprio Wagner. Entretanto, o compositor escrevera Tristao e Isolda (1857-1859) 
e Die Meistersinger von Niirnberg (Os Mestres Cantores de Nuremberga, 1862- 
-1867). A sua ultima obra foi Parsifal (1882). 
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OFestival de Teatro Bayreuth, assim denominadopor Otto Briickwald, incorporou 
as ideias de Wagner sobre a produgao de musica de drama. Podeproduzir Ring 
pelaprimeira vez em Agosto de 1876. Parsifal (1882) foi escritapara este teatro, 
que continua a serpalco do Festival Bayreuth 


A concep^ao do drama musical segundo Wagner pode ser ilustrada atraves de 
Tristao e Isolda. A historia e extraida de um romance medieval de origem celtica. 
(Talvez esta fonte de inspira 9 ao seja menos tipica de Wagner do que a exploragao 
da mitologia norueguesa do Ring, mas integra o compositor numa das grandes 
correntes da arte romantica.) O ideal que domina a estrutura formal da obra de 
Wagner e a unidade absoluta entre drama e musica, considerados como expressoes 
organicamente interligadas de uma unica ideia dramatica — ao contrario do que 
sucede na opera convencional, onde o canto predomina e o libreto e um mero suporte 
da musica. O poema, a concep^ao dos cenarios, a encenagao, a ac^ao e a musica sao 
encarados como aspectos de uma estrutura total, ou Gesamtkunstwerk (obra de arte 
total). Considera-se que a ac 9 ao do drama tern um aspecto interno e um aspecto 
externo: o primeiro e o dominio da musica instrumental, ou seja, da orquestra, 
enquanto o texto cantado clarifica os acontecimentos ou situa^oes que constituem as 
manifesta^oes exteriores da ac^ao. Por conseguinte, a teia orquestral e o elemento 
fundamental da musica e as linhas vocais sao parte integrante da textura polifonica, 
e nao arias com acompanhamento. A musica, dentro de cada acto, e continua, 
rejeitando a divisao formal em recitativos, arias e outro tipo de sec 9 oes; neste 
aspecto Wagner levou as ultimas consequencias uma tendencia que se manifesta de 
forma cada vez mais nitida na opera da primeira metade do seculo xix. Ainda assim, 
a continuidade nao e absoluta: mantem-se a divisao mais ampla em cenas, e dentro 
de cada cena continua a ser clara a distin 9 ao entre passagens de recitativo, pontuadas 
pela orquestra, e passagens de melodia arioso com acompanhamento orquestral 
continuo. Alem disso, o desenrolar do drama e ocasionalmente interrompido, ou 
ornamentado, por cenas de caracter decididamente lirico que nem sempre sao abso- 
lutamente indispensaveis a economia da intriga. 
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O LEiTMOTiv — Dentro da continuidade global da acgao e da musica, Wagner utiliza 
principalmente dois meios para articular e garantir a coerencia formal da obra. 
O primeiro e o leitmotiv. Um leitmotiv e um tema ou motivo musical associado a 
uma determinada pessoa, objecto ou ideia do drama. A associagao e criada mediante 
a exposigao do leitmotiv (geralmente na orquestra) no momento da primeira aparigao 
ou referencia ao objectivo ou tema em aprego e mediante a sua repetigao a cada 
ulterior aparigao ou referencia. Muitas vezes a sua pertinencia evidencia-se atraves 
das palavras cantadas da primeira vez que o leitmotiv e confiado a uma voz. 
[O exemplo 18.1 mostra-nos os leitmotivs pela ordem em que surgem na cena 5 do 
ii acto, a partir da entrada em cena dos marinheiros (NAWM 141). O texto que e 
cantado na exposigao mais caracteristica de cada leitmotiv e apresentado juntamente 
com o motivo correspondente.] Deste modo, o leitmotiv e uma especie de etiqueta 
musical — mas e mais do que isso: vai acumulando relevancia a medida que se 
repete em novos contextos; pode servir para recordar a ideia do objecto em situagoes 
em que este nao esta presente; pode ser sujeito a variagoes, desenvolvido ou trans- 
formado de acordo com a evolugao da intriga; a semelhanga de motivos pode sugerir 
uma ligagao profunda entre os objectos a que esses motivos se referem; os diversos 
motivos podem combinar-se contrapontisticamente; finalmente, a repetigao de mo¬ 
tivos e uma forma eficaz de dar unidade musical ao conjunto da obra, tal como a 
repetigao de temas numa sinfonia. Teoricamente, a correspondence entre a teia 
sinfonica de leitmotivs e a teia dramatica da intriga e absolutamente perfeita; na 
pratica, porem, Wagner introduz por vezes certos motivos por razoes que parecem 
ser de indole puramente musical, sem qualquer relagao necessaria ou obvia com a 
situagao dramatica do momento (embora seja geralmente possivel descobrir uma 
relagao, se estivermos suficientemente decididos a encontra-la). 


Exemplo 18.1—Richard Wagner, leitmotivs de Tristan und Isolde 


Trfatio 




*■ 


«Tri» • Ians Eh • rt- 
IA hun-ra dr Tru-ldu) 


*1* 


Isolds 


I * •> f 


m 






«lch (rink sir dlr!» 
(Beta 6 tua natidt!) 



*1 I: «Tmi*lo-ser Hol-dcr!- 
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g) Marinheiros 


Heil! Ko-nig Mar-ke Heil! 
(Salve, rei Marco, salve!) 


A forma como Wagner utiliza o principio do leitmotiv difere da de compositores 
como Verdi e Weber. Em primeiro lugar, os motivos de Wagner sao quase sempre 
breves, concentrados e (pelo menos no campo das intengoes) concebidos de forma 
a caracterizarem o respectivo objecto a diversos niveis de sentido. O primeiro motivo 
do exemplo 18.1, d), P r exemplo, e identificado com o desejo que Tristao e Isolda 
sentem um pelo outro, agora aumentado pela pogao magica. Ao mesmo tempo, a 
progressao harmonica da setima de dominante de La menor para o acorde do sexto 
grau —o modelo de cadencia interrompida que ouvimos pela primeira vez na 
abertura— simboliza a quintessencia do drama, um amor condenado a nunca se 
consumar. Outra diferenga, mais importante, reside no facto de os leitmotivs serem 
a substancia musical fundamental da obra; nao sao utilizados como um processo 
excepcional, mas de maneira constante, em ligagao intima com cada passo da acgao. 

NAWM 141 — RICHAD WAGNER, Tristan und Isolde: i ACTO, I ACTO, CENA 5 (EXCERTO) 

Esta cena ilustra a conjugagao perfeita entre a acgao —o langar da ancora, os vivas 
ao rei que espera o navio na praia, os dois amantes, alheados da agitagao que os rodeia, 
sucumbindo aos efeitos de filtro de amor que Brangane deu a Isolda, em vez do veneno 
que esta lhe pedira —, o cenario — apetrechos nauticos, velas, cordames, os aposentos 
de Isolda, a praia a que o navio acosta —, a musica — o coro, com os seus gritos 
realistas, a interromper a declamagao, umas vezes proxima da fala, outras vezes lirica, 
de Tristao e Isolda— e a grande orquestra, garantindo a continuidade ao longo de toda 
a acgao, mas desenvolvendo, para cada segmento do texto, motivos adequados ao 
conteudo das falas ou as emogoes e associagoes subjacentes ao que e dito. A acgao, 
o dialogo, a descrigao musical e a expressao lirica nao correspondem a secgoes 
musicais distintas, muito pelo contrario, combinam-se e reforgam-se constantemente. 

Alguns aspectos de pormenor da introdugao e desenvolvimento dos motivos 
merecem especial atengao. No comp. 38 o motivo de honra de Tristao e introduzido 
[exemplo 18.1, a)] e identificado pelo texto cantado: Tristans Ehre, hochste Treul 
(«Honra de Tristao, a verdade mais alta»). Este motivo sera desenvolvido mais tarde. 
Quando Isolda comega a beber a pogao (comp. 64), canta Ich trinck' sie dir! («Bebo 
a tua saude!»), sobre uma sexta maior ascendente, seguida de um meio-tom descen- 
dente [exemplo 18.1, a)], motivo que doravante ficara associado ao filtro de amor. (No 
inicio do preludio esta sexta maior e substituida por uma sexta menor.) A orquestra 
retoma o motivo, dando-lhe uma nova configuragao atraves dos meios-tons ascenden- 
tes (comp. 81-84), que sugerem o desejo mutuo dos dois amantes. Neste ponto, 
Wagner compoe para uma verdadeira pantomima, indicando minuciosamente os ges- 
tos e as acgoes das duas personagens que devem acompanhar cada momento da mu¬ 
sica. No comp. 102 a cena chega ao climax, com Tristao e Isolda a olharem fixamente 
um para o outro [exemplo 18.1, d)], e o motivo cromatico ascendente e acompanhado 
pela resolugao interrompida de um acorde de nona de dominante para o acorde de Fa 
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maior, em vez do de La menor que seria de esperar, simbolizando talvez o desejo de 
morte ffustrado. (Este encadeamento volta a surgir intermitentemente, como, por 
exemplo, nos comp. 172 e 247.) Entao Tristao e Isolda chamam um pelo outro, e em 
seguida desenvolve-se um novo motivo [exemplo 18.1, d)}. Um outro motivo ainda, 
correspondente as palavras Sehnender Minne, que os dois procunciam em conjunto 
(comp. 160), identifica-se com o «amor apaixonado», traduzindo a agitaQao dos sen- 
timentos atraves de uma serie de sequencias ascendentes. A musica festiva com que 
e recebido o rei vai captando cada vez mais as aten^oes do publico, relegando para 
segundo piano o extase dos dois amantes, que se prolonga ate ao cair do pano, 
assinalando o final do i acto (comp. 258). 

ESTRUTURA FORMAL — Um sistema de leitmotivs, por muito engenhosamente que seja 
aplicado, nao pode, por si so, garantir a coerencia musical de uma obra. Para assegurar 
essa coesao Wagner escreveu os actos em secgoes ou «periodos», cada um dos quais 
organizado segundo uma estrutura musical bem definida, geralmente AAB (forma Bar) 
ou ABA (forma Bogen) (arco). Convem sublinhar que so a analise musical consegue 
revelar esta organizado estrutural. As formas nao pretendem ser obvias para o ou- 
vinte, sendo os contornos fundamentais modificados por transudes, introduces, 
codas, repetiQoes variadas e muitos outros dispositivos. Os periodos agrupam-se e 
relacionam-se entre si de modo a darem a cada acto uma configurado coerente, 
constituindo cada acto, por seu turno, uma unidade estrutural dentro do conjunto da 
obra. Este complexo impressionante de formas imbricadas noutras formas talvez 
nao resulte exclusivamente de um planeamento deliberado por parte do compositor. 

Nos aspectos mais amplos, a forma dos dramas musicais assenta nas relaQoes 
tonais: segundo Alfred Lorenz, todo o Ring e organizado em torno da tonalidade de 
Rei e Die Meistersinger em torno de Do. Tristao e um caso especial: comcga em La 
menor e termina em Si maior, de forma que a tonalidade de Mi (que efectivamente 
se ouve muito pouco ao longo da partitura) surge como que paralisada, suspensa 
entre a dominante e a subdominante. (Compare-se este processo com o modo com 
Beethoven fixa a tonalidade de Do maior no inicio da sua 1." Sinfonia.) Acrescente- 
-se que estas concep 9 oes tonais extremamente amplas sao, pelo menos para a maio- 
ria dos ouvintes, simples constru 9 oes intelectuais e nao propriamente experiences 
conscientes ou audiveis. Ainda assim, em Die Meistersinger a unidade da obra e 
bastante perceptivel, uma vez que a tonalidade de Do e sublinhada nao so pela 
identidade tonal da abertura e do finale do ultimo acto, como tambem pelo facto de 
o finale ser, a partir da entrada dos Mastersinger, uma repetiCo extensa e variada 
da abertura. 

A INFLUENCL4 DE WAGNER — Poucas obras na historia da musica ocidental terao influen- 
ciado tao poderosamente gera 9 oes sucessivas de compositores como Tristao e Isolda, 
que, sob muitos aspectos, e o exemplo mais acabado do estilo de maturidade de 
Wagner. O sistema de leitmotivs subordina-se ai da forma mais feliz a uma fluidez 
da inspira 9 ao, a uma intensidade emocional sem quebras, que dissimulam e transcen- 
dem eficazmente o mero engenho tecnico. No polo oposto ao clima sombrio e tra- 
gico e ao vocabulario extremamente cromatico de Tristao, temos a luminosa come¬ 
dia humana e a harmonia predominantemente diatonica de Die Meistersinger. Aqui 
Wagner conseguiu de forma particularmente perfeita conjugar a sua concep 9 ao do 
drama musical com as formas da opera romantica e combinar um nacionalismo sau- 



davel com o universalismo. Parsifal, em contrapartida, e uma obra um pouco menos 
segura, menos coesa, quer no conteudo, quer na forma musical, embora nela abun- 
dem (com em Die Meistersinger) excelentes cenas corais e trechos instrumentais. 

Na harmonia das suas ultimas obras, em particular no Tristao e no preludio ao 
in acto de Parsifal, detectamos uma evolugao pessoal de Wagner que atesta a in¬ 
fluencia do vocabulario cromatico dos poemas sinfonicos de Liszt, com que Wagner 
entrara em contato na decada de 1850. No Tristao as complexas alteragoes cromati- 
cas de acordes, a par da constante mudanga de tonalidade, das resolugoes imbricadas 
e das progressoes dissimuladas por meio de retardos e outras notas nao harmonicas, 
dao origem a um tipo de tonalidade novo e ambiguo, que so com muita dificuldade 
pode ser explicado nos termos do sistema harmonico de Bach, Haendel, Mozart e 
Beethoven. Este desvio em relagao a concepgao classica da tonalidade numa obra tao 
famosa e musicalmente tao conseguida pode hoje ser perspectivada historicamente 
como o primeiro passo no sentido dos novos sistemas harmonicos que marcaram a 
evolugao da musica a partir de 1890. A evolugao do estilo harmonico a partir de 
Bruckner, Mahler, Reger e Strauss ate Schoenberg, Berg, Webern e aos ulteriores 
compositores dodecafonicos tern o seu ponto de partida no vocabulario do Tristao. 

A obra de Wagner afectou todo o panorama da opera. Ninguem conseguiu imitar 
com exito a forma muito pessoal como Wagner utilizou a mitologia e o simbolismo, 
mas o seu ideal da opera como um drama de conteudo significativo, com o texto, o 
cenario, a acgao visivel e a musica a colaborar, na mais estreita harmonia, tendo em 
vista o proposito central — o ideal, em suma, da Gesamtkunswerk —, exerceu uma 
profunda influencia. Grande influencia teve tambem o seu processo tecnico de 
musica continua (por vezes denominado «melodia sem fim»), que atenua as divisoes 
dentro de cada acto e confia a orquestra sinfonica a fungao de garantir a continuidade 
com a ajuda dos leitmotivs enquanto as vozes cantam em linhas livres, de arioso, e 
nao nas frases equilibradas da aria tradicional. Poucos compositores igualaram 
Wagner na mestria da cor orquestral — e tambem neste campo o seu exemplo deu 
frutos. Acima de tudo, a sua musica deixou marcas no seculo xix porque conseguiu, 
com o seu impeto irresistivel, sugerir, despertar ou criar nos ouvintes esse estado de 
extase absoluto, ao mesmo tempo sensual e mistico, que toda a arte romantica se 
esforgara por alcangar. 


Bibliografia 

Colectaneas de musica 

Para edigoes de obras completas, v. tambem as bibliografias dos caps. 16-17. 

Wagner , Musikalische Werke, ed. M. Balling, Leipzig, Breitkopf & Hartel, 1912-1929; esta 
edigao incompleta foi reimpressa mais recentemente (Nova Iorque, Da Capo Press, 1971). 
Comegou a ser publicada em Moguncia, sob a direcgao de Carl Dahlhaus et ai, uma nova 
edigao, que vira, presumivelmente, a ser completa e rigorosa (B. Schotts Sohne, 1970-). 
Catalogos das obras: Emerich Kastner (ed.), Wagner-Catalog: Chronologisches Verzeichnis, 
Offenbach am Main, 1878, reed. Hilversum, Frits Knuf, 1966, e J. Deathridge, M. Geek, E. 
Voss (ed.), Richard Wagner Werk-Verzeichnis, em preparagao. 

As obras nao liricas de Rossini estao publicadas em Quaderni Rossiniani, Pesaro, 
Fondazione Rossini, 1954-. 


650 



As operas citadas neste capitulo estao, na maior parte, publicadas em partituras para piano 
e vozes e algumas em partituras orquestrais normais ou de bolso. Para fac-similes de operas 
dos primeiros compositores romanticos, v. P. Gosset e C. Rosen (ed.), Early Romantic Opera, 
Nova Iorque, Garland, 1977-. Entre os compositores abrangidos contam-se Bellini, Rossini, 
Meyerbeer e outros. V. tambem Italian Opera: 1810-1840, 58 vols., ed. P. Gossett, Nova 
Iorque, Garland, 1986-, para fac-similes de edigoes impressas de operas completas e excertos 
de operas dos contemporaneos de Rossini, Bellini e Donizetti (por exemplo, Mercadante, os 
irmaos Ricci, Mayr). 

Leitura aprofundada 

Generalidades 

D. J. Grout, A Short History of Opera, 2." ed., Nova Iorque, Columbia University Press, 
1965; Guy A. Marco, Opera: A Research and Information Guide, Nova Iorque, Garland, 1984; 
The New Grove Masters of Italian Opera (Rossini, Donizetti, Bellini, Verdi e Pussini), de P. 
Gosset et ai, Nova Iorque, Norton, 1983; Edward J. Dent, The Rise of Romantic Opera, ed. 
W. Dean, Cambridge, Cambridge University Press, 1976; Joseph Kerman, Opera as Drama, 
Nova Iorque, Knopf, 1956; para uma historia do libreto, v. Patrick Smith, The Tenth Muse, 
Nova Iorque, Knopf, 1970; v. tambem os caps. 16-17. 

Sobre a grande opera francesa, v. William L. Crosten, French Grande Opera: An Art and 
a Business, Nova Iorque, King's Crown Press, 1948, reed. Da Capo Press, 1972, e Jane F. 
Fulcher, The Nation's Image: French Grand Opera as Politics and Politicized Art, Cambridge, 
Cambridge University Press, 1987. 

Bellini 

Herbert Weinstock, Vincenzo Bellini: His Life and His Operas, Nova Iorque, Knopf, 1971, 
e Leslie Orrey, Bellini, Londres, Dent, 1969. 

Bizet 

Mina Curtiss, Bizet and His World, Nova Iorque, Knopf, 1958, e Winton Dean, Georges 
Bizet, His Life and Works, 3/ ed., Londres, Dent, 1975. 

Donizetti 

William Ashbrook, Donizetti and His Operas, Cambridge, Cambridge University Press, 
1962, e Herbert Weinstock, Donizetti and the World of Opera in Italy, Paris, and Viena in the 
First Half of The Nineteenth Century, Nova Iorque, Pantheon Books, 1964, reed. Octagon, 1979. 

Rossini 

Herbert Weinstock, Rossini: A Biography, Nova Iorque, Knopf, 1968, e Stendhal (Henri 
Beyle), Life of Rossini, 1824, trad, de R. N. Coe, Seattle, University of Washigton Press, 1972, 
obra de um contemporaneo dado ao culto dos herois, que nos apresenta algumas perspectivas 
bem interessantes, embora nao seja rigoroso no campo dos dados informativos. Sobre as 
aberturas de Rossini, v. Philip Gossett, «The overtures ofRossini», in 19th-century Music, 3, 
Julho de 1979, 3-31. 

Verdi 

Uma biografia excelente e a de Frank Walker, The Man Verdi, Nova Iorque, Knopf, 1962; 
para uma optima introdugao v. Francis Toye, Giuseppe Verdi, His Life and Works, Londres, 
Heinemann, 1931, reed. Vienna House, 1972, e para uma abordagem mais completa, George 


651 



Martin, Verdi, His Music, Life, and Times, Nova Iorque, Donald, Mead, 1963. Outras obras: 
The Verdi Companion, ed. William Weaver e M. Chusid, Nova Iorque, Norton, 1979; C. 
Hopkinson, A Bibliography of the Works of Giuseppe Verdi, 1813-1910, vol, 2, Operatic 
Works, Nova Iorque, Broude Brothers, 1978; Julian Budden, The Operas of Verdi, 3 vols., 
Nova Iorque, Praeger, 1973-1982; William Weaver, Verdi: A Documentary Study, Londres, 
Thames & Hudson, 1977; David Kimbell, Verdi in the Age of Italian Romanticism, Cambridge, 
Cambridge University Press, 1981. 

Wagner 

A biografia de referencia e a de Ernest Newman, Life of Richard Wagner, 4 vols. Londres, 
Cassell, 1933-1947, reed. 1976. Cf. tambem The New Grove Wagner, de J. Deathridge e C. 
Dahlhaus, Nova Iorque, Norton, 1984. Outros estudos: H. Barth et al. (ed.), Wagner: A Docu¬ 
mentary Study, trad, de P. R. J. Ford e M. Whittal, Nova Iorque, Oxford University Press, 1975; 
C. von Westemhagen, Wagner: A Biography, 2 vols., trad, de M. Whitall, Cambridge, Cam¬ 
bridge University Press, 1978; P. Burbridge e R. Sutton (ed.). The Wagner Companion, Cam¬ 
bridge, Cambridge University Press, 1979; Carl Dahlhaus, Richard Wagner's Music Dramas, 
trad, de M. Whitall, Cambridge, Cambridge University Press, 1979; Ernest Hutcheson, A Mu- 
sica Guide to Richard Wagner's Ring of the Nibelung, Nova Iorque, Simon and Schuster, 1940, 
reed. 1972; Robert Bailey, Prelude and Transfiguration from «Tristan and Isolde», Nova Ior¬ 
que, Norton, 1985, Norton Critical Score, incluindo dados historicos, pontos de vista, comen- 
tarios e ensaios analiticos sobre a obra. 

V. tambem Wagner, Prose Works, 8 vols, trad, de W. A. Ellis, Londres, 1892-1899, reed. 
Nova Iorque, Broude Brothers, 1966, em especial o vol. 1 («Arte e revolugao» e «A obra de 
arte do futuro») e o vol. 2 («Opera e drama»); Wagner, My Life, trad, de A. Grey e rev. de 
M. Whitall, Cambridge, Cambridge University Press, 1983; Edward A. Lippman, «The esthetic 
theories of Richard Wagner», MQ 44, 1958, 209-220; Selected Utters of Richard Wagner, 
trad, e org. por Stewart Spencer e Barry Millington, Nova Iorque, Norton, 1988. 

Estudo interessante e ainda a obra de C. von Westemhagen, The Forging of the «Ring»: 
Richard Wagner's Compositions Sketches for «Der Ring des Nibelungen», trad, de A. e M. 
Whitall, Cambridge, Cambridge University Press, 1976. 

Weber 

J. H. Warrack, Carl Maria von Weber, 2." ed., Cambridge, Cambridge University Press, 
1976, e o melhor livro sobre este compositor, sobre as suas obras e o seu lugar na historia da 
musica do seculo xix. A biografia de Weber da autoria de seu filho Max von Weber foi publi- 
cada em tradugao inglesa, em 2 vols. (Londres, 1865), de que ha uma edigao recente (Nova 
Iorque, 1969). Catalogo tematico de F. W. Jahns, comp., Berlim, Robert Lienau, 1871, reed. 
1967. 
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19 


O fun de uma era 


Os ultimos trinta anos do seculo xix europeu foram relativamente pacificos e 
estaveis. Mas o inicio do seculo xx foi marcado por uma agitagao social e uma 
tensao internacional crescentes, que viriam a culminar na catastrofe da Primeira 
Guerra Mundial. No dominio musical, a agitaQao e a tensao manifestaram-se atraves 
de diversas experiences radicais; esses anos puseram fim nao so ao periodo classi- 
co-romantico, como tambem as convengoes em materia de tonalidade tal como os 
seculos xviii e xix as haviam entendido. 


Pos-romantismo 

Wagner exerceu um enorme fascinio sobre os musicos europeus no ultimo quar- 
tel do seculo xix. Todos os compositores sofreram a sua influencia, embora a maioria 
fizesse, ao mesmo tempo, um esforQO consciente para nao o imitar. Um dos traQos 
caracteristicos deste periodo na Alemanha foi um reavivar do interesse pela Marche- 
noper, a opera baseada nos contos de fadas. A obra mais importante deste genero foi 
Hansel und Gretei (1893), de Engelbert Humperdinck (1854-1921), que combinou, 
de forma algo incongruente, a polifonia orquestral wagneriana e o uso de leitmotivs 
com um material melodico simples e cativante, de cariz folclorico. 

HUGO WOLF (1860-1903) — Importante sobretudo pelos seus 250 Lieder, foi outro 
entusiasta de Wagner. Escreveu tambem peQas para piano, coros, obras sinfonicas, 
uma opera completa {Der Corregidor, 1896), um quarteto de cordas e a Serenata 
Italiana para pequena orquestra (1892; originalmente composta como andamento de 
um quarteto de cordas em 1887). Os seus Lieder prolongam a tradigao alema do 
canto solistico com acompanhamento de piano, enriquecendo-a com alguns elemen- 
tos que se devem, em grande medida, a influencia de Wagner. As cangoes de Hugo 
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Wolf foram, na sua maioria, compostas em periodos breves de intensa actividade 
criadora, ao longo dos dez anos que vao de 1887 a 1897. Foram publicadas em seis 
colectaneas principals, cada qual dedicada a um unico poeta ou a um grupo de 
poetas: 53 cangoes sobre poemas de Eduard Morike (1889); 20 sobre poemas de 
Eichendorff (1889); 51 sobre poemas de Goethe (1890); o Spanisches Liederbuch 
(1891), incluindo 44 cangoes sobre tradugoes alemas de poemas espanhois; o 
italienisches Liederbuch (i parte, 1892; ii parte, 1896), 46 pegas sobre tradugoes do 
italiano; tres poemas de Miguel Angelo em tradugao alema (1898) — outras tres 
cangoes, que completariam este conjunto, nunca chegaram a ser terminadas, por se 
ter entretanto declarado a loucura que afectaria o compositor nos ultimos anos de 
vida. 

O criterio literario que Wolfmanifestou na selecgao dos textos foi mais rigoroso 
do que o dos anteriores compositores alemaes de cangoes. Concentrou-se num poeta 
de cada vez, e colocou o nome do poeta antes do do compositor nos titulos das 
colectaneas, o que traduz o novo ideal de igualdade entre texto e musica, derivado 
dos dramas musicais de Wagner. Nunca recorreu ao tipo de melodia folclorica e pou- 
cas vezes utilizou as estruturas estroficas, tao caracteristicas dos Lieder de Brahms. 
Como precedentes para os seus Lieder, podemos apontar as cinco cangoes que 
Wagner compos em 1857-1858 sobre poemas de Mathilde Wesendonck. (Nao deixa 
de ser tambem interessante o facto de Wolf ter feito arranjos orquestrais das partes 
de piano de alguns dos proprios Lieder.) Todavia, os acompanhamentos de piano, 
mesmo nas cangoes mais «sinfonicas», raramente sugerem uma textura orquestral ou 
o predominio, tao corrente em Wagner, da sonoridade orquestral sobre a vocal. Em 
suma, Wolf soube adoptar os metodos de Wagner com discernimento; a fusao de voz 
e instrumento e conseguida sem que qualquer dos dois seja sacrificado ao outro. 

Uma boa ilustragao deste equilibrio e a versao de Kennst du das Land? (NAWM 
135), que suporta perfeitamente a comparagao com a versao de Schubert (NAWM 
133). 

Wolf obtem efeitos igualmente belos num estilo diatonico delicado, como, por 
exemplo, em Nun wand're Maria, uma cangao espanhola. O tratamento das imagens 
descritivas e sempre contido, mas ao mesmo tempo altamente poetico e original; 
como um exemplo entre muitos, podemos apontar a evocagao de sinos ao longe na 
parte de piano de St. Nepomuks Vorabend (Goethe). Nao nos e possivel dar aqui uma 
ideia, ainda que aproximada, da infinita variedade de excelentes efeitos psicologicos 
e musicais que encontramos nas cangoes de Wolf. O estudo das partituras reserva- 
-nos sempre novas e gratas surpresas. 

NAWM 135 — HUGO WOLF, Kennst du das Land 

Wolfutiliza aqui uma forma estrofica modificada. A linha do cantor, embora seja num 
estilo de arioso muito proximo do recitativo, em vez de se organizar em frases me- 
lodicas regulares, conserva sempre um caracter genuinamente vocal. A continuidade, 
porem, e garantida — como na obra de Wagner — mais pela parte instrumental do que 
pela voz. Assim, na ultima estrofe, que e a que mais se afasta das outras duas, em 
particular devido a mudanga de tonalidade de Sol/' maior para Fa/f menor, Wolf asse- 
gura a continuidade atraves da linha ascendente da mao direita (exemplo 19.1). O mo- 
vimento melodico cromatico, as appoggiaturas, as antecipagoes e a tonalidade flu- 
tuante sao claramente inspiradas pelo vocabulario do Tristao. 
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Exemplo 19.1 — Hugo Wolf, Kennst du das Land 


EE 

Kennst du den Berg und sei - nen Wd - ken-steg? 


ausdrucksvoll, 


T r ~ r 



GUSTAV MAHLER — O ultimo dos grandes compositores sinfonicos alemaes do perio- 
do pos-romantico foi o austriaco Gustav Mahler (1860-1911). Compositor e tambem 
interprete eminente, Mahler foi director da Opera de Viena entre 1897 e 1907 e 
maestro da Philharmonic Society de Nova Iorque entre 1909 e 1911. As suas obras, 
compostas geralmente no Verao, nos intervalos entre as trabalhosas temporadas de 
concertos, incluem nove sinfonias (uma decima ficou por completar, mas veio mais 
tarde a ser reconstituida) e cinco ciclos de canQoes para vozes solistas e orquestra, 
sendo o mais importante Das Lied von der Erde (A Cangao da Terra, composta em 
1908). Todas as obras, excepto as tres ultimas sinfonias e A Cangao da Terra, foram 
objecto de revisoes frequentes, pelo que e provavel que tambem estas tivessem 
sofrido reformulagoes se Mahler tivesse vivido mais tempo. 

As SINFONIAS DE MAHLER — Sao obras tipicamente pos-romanticas: longas, formal- 
mente complexas, de caracter programatico, requerendo enormes recursos de execu- 
Qao. A 2. a Sinfonia, por exemplo, estreada em 1895, exige, alem de um grande naipe 
de cordas, 4 flautas (duas sao por vezes substituidas por flautins), 4 oboes, 5 clari- 
netes, 3 fagotes e 1 contrafagote, 6 trompas e 6 trompetas (mais quatro trompas e 
quatro trompetas, com percussoes, formando um grupo a parte), 4 trombones, uma 
tuba, 6 timbales e numerosos outros instrumentos de percussao, 3 sinos, 4 ou mais 
harpas e orgao, a que se somam um soprano e um contralto solistas e um coro. 
A oitava, composta em 1906-1907 e vulgarmente conhecida como Sinfonia dos Mil, 
exige um elenco ainda mais vasto de instrumentistas e cantores. Mas o tamanho da 
orquestra nao e tudo. Mahler e um dos compositores mais audaciosos e mais exigen- 
tes no tratamento das combinaQoes orquestrais, so comparavel talvez a Berliloz neste 
dominio; o seu genio natural para a orquestragao foi estimulado pela actividade cons- 
tante como maestro, que lhe deu a oportunidade de aperfei^oar ate ao pormenor as 
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partituras a luz da experiencia pratica. Encontramos em todas as sinfonias exemplos 
abundantes desta utilizagao feliz dos efeitos orquestrais, desde os mais subtis ate aos 
mais gigantescos (compare-se, por exemplo, o final do terceiro andamento da 1 . a Sin- 
fonia ou o inicio do segundo andamento d'A Cangao da Terra com o impressionante 
comego da 8. J Sinfonia). A instrumentagao de Mahler, bem como as suas indicagoes 
extremamente pormenorizadas de fraseado, andamento e dinamica e o recurso oca- 
sional a instrumentos invulgares (como os bandolins na 7." e na 8.” Sinfonias e 
n'A Cangao da Terra), nao sao meras exibigoes de mestria tecnica — fazem parte 
integrante das ideias musicais do compositor. Por exemplo, a scordatura do violino 
solista — todas as cordas afinadas um tom acima do habitual — no scherzo da 
4. a Sinfonia pretende evocar o som do Fiedel (viela) medieval numa representagao 
musical da danga da morte, um dos temas favoritos da antiga pintura alema. 


Exemplo 19.2 — Motivos «de despedida» 


a) Beethoven, sonata Opus 81a 

Adagio 

(Le - be vvohl) 


w M t u tr 

g — * » i ti 1 

if 



c) Mahler, 9." Sinfonia, quarto andamento 



d) Mahler, A Cangao da Terra, n.° 1 



Dun - kd ist das Le - ben, ist der Tod. 


Obscura e a vida, obscura e a morte. 


all ii - ha* - all. 


und griint aurs neu!_ 

Toda a beta terra floresce e de novo sefaz verde na Primavera. 

© Copyright 1912, by Universal Edition, A. G. Viena. Copyright renovado cedido a Universal 
Editon, Ltd., Londres, 1952, reprodu^ao autorizada por European-American. 


e) ^lahler, A Cangao da Terra, n.° 6 


l 

l 


Die lie be Er de 

—2 ~2*=Z 


bliiht auf 


im Letiz 
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O conteudo programatico nem sempre e explicitamente indicado nas sinfonias de 
Mahler. As primeiras quatro foram acompanhadas por programas bastante pormeno- 
rizados, um pouco a maneira de Berlioz ou Liszt, mas estes vieram mais tarde a ser 
suprimidos. Nao existem indicates tao claras para a 5.“, a 6.“ ou a 7. a Sinfonias 
(compostas entre 1901 e 1905), mas determinadas citagoes ou alusoes a algumas 
cangdes de Mahler, a presenga de muitos pormenores, obviamente descritivos, e o 
piano de conjunto de cada uma destas obras levam-nos a pensar que o compositor 
teria em mente ideias extramusicais genericas semelhantes as que dominam a 3. a e 
a 5.° Sinfonias de Beethoven. Assim, a 5.° Sinfonia de Mahler passa progressivamen- 
te da atmosfera funebre da marcha inicial ao tom triunfante do scherzo e a alegria 
do finale; a sexta, em contrapartida, e a sua sinfonia «tragica», culminando num 
finale colossal, onde a luta heroica, confinada numa tonalidade persistente de La 
menor, parece terminar em derrota e em morte. Na setima dois andamentos lentos 
de «musica nocturna» enquadram um scherzo que e como que o fantasma de uma 
valsa. As texturas polifonicas da 8.“ Sinfonia prestam tributo a Bach, por cuja musica 
Mahler se interessou especialmente a partir de 1890, terminando num grande coral, 
o Chorus mysticus. A nona, a ultima sinfonia completa de Mahler (composta em 
1909-1910) desenvolve-se numa atmosfera de resignagao com laivos de satira amar- 
ga, constituindo um adeus a vida indescritivelmente estranho e triste, simbolizado 
pela alusao intencional ao tema Lebe wohl (adeus) do inicio da sonata Opus 81a de 
Beethoven. Este motivo, ou reminiscencias dele, atravessa o primeiro e o ultimo 
andamentos (ambos em tempo lento) da 9/ Sinfonia, bem como essa outra obra «de 
despedida» dos ultimos anos de Mahler, A Cangao da Terra [exemplo 19.2, d) e e)]. 

Nao podemos separar o Mahler compositor sinfonico do Mahler compositor de 
cangoes. Temas das suas Lieder einesfahrenden Gesellen (Cangdes de um Viandante, 
compostas em 1883-1884 — obra, portanto, dajuventude do compositor) surgem no 
primeiro e no ultimo andamentos da 1 . 1 Sinfonia; a 2. a , a 3." e a 4. a Sinfonias incluem 
melodias do ciclo de doze cangoes sobre poemas populares da colectanea do inicio do 
seculo xix, Des Knaben Wunderhorn (O Rapaz da Trompa Magica), que Mahler 
compos em 1888 e 1899. Seguindo o exemplo de Beethoven, Berlioz e Liszt, Mahler 
utiliza vozes, alem dos instrumentos, em quatro sinfonias. O ultimo andamento da 
quarta tern um soprano solista, enquanto o quarto e o quinto andamentos da terceira 
contam com a participagao de soprano e contralto solistas e de um coro feminino e um 
coro de rapazes. A 2.' e a 8. a Sinfonias sao, no entanto, as que mais recorrem ao canto. 

A segunda, uma das obras mais frequentemente executadas de Mahler, e conhe- 
cida como Sinfonia da Ressurreigao. Tal como Beethoven, Mahler utiliza aqui as 
vozes no climax final da obra. A um primeiro andamento longo, agitado e extrema- 
mente desenvolvido segue-se um andante no ritmo fluente, dangante e de tipo popu¬ 
lar de um Landler ou valsa lenta austriaca. O terceiro andamento e uma adaptagao 
sinfonica de uma das cangoes do ciclo Wunderhorn e o breve quarto andamento e 
uma nova versao para contralto solista de outra cangao desta colectanea. Este anda¬ 
mento serve de introdugao ao final, que, apos uma secgao orquestral expressiva e 
dramatica, ilustrando o dia da Ressurreigao, prossegue com um trecho monumental 
para solistas e coro que toma como ponto de partida o texto de uma ode sobre a 
Ressurreigao do poeta setecentista alemao Klopstock. A 8. a Sinfonia compoe-se de 
dois gigantescos andamentos corais, respectivamente sobre os textos do hino de 
cantochao Veni Creator Spiritus e de toda a ultima cena da n parte do Fausto, de 


657 



Goethe. O segundo andamento e praticamente, por si so, uma oratoria profana 
completa, assemelhando-se, sob muitos aspectos, a Sinfonia Fausto e a Santa Isabel 
de Liszt, ou ao Parsifal de Wagner. Com as Kindertotenlieder de 1901-1904 para 
voz solista e orquestra, Mahler antecipa ja a mutagao estilistica que se evidencia nas 
suas duas ultimas sinfonias e n'A Cangao da Terra. As texturas cheias e densas que 
caracterizam as suas obras anteriores sao substituidas por uma linguagem mais 
austera (v. NAWM 136, a primeira deste ciclo de cinco cangoes). 

NAWM 136—GUSTAV MAHLER, Kindertotenlieder: N.° 1, Nun will die Sonn ' so hell 
aufgehn 

«Agora o Sol nascera de novo!» consegue uma sonoridade limpida onde o uso 
parcimonioso dos instrumentos deixa transparecer toda a delicadeza do contraponto. 

Este contraponto toma a seu cargo o fluxo subjacente de harmonia cromatica pos- 
-wagneriana que, reduzida aqui aos elementos essenciais, ganha uma frescura e uma 
clareza que esta nos antipodas da grandiloqiiencia que normalmente associamos a este 
tipo de harmonia. 

A CANGAO DA TERRA — Baseia-se num ciclo de seis poemas traduzidos do chines por 
Hans Bethge sob o titulo A Flauta Chinesa. O texto oscila entre a tentativa frenetica 
de agarrar o turbilhao fugaz e fantastico da vida e um clima de tristeza resignada ante 
a perspectiva iminente de ter de deixar todas as suas alegrias e belezas. Tal como 
nas sinfonias recorreu a voz humana para completar o pensamento musical com a 
linguagem das palavras, Mahler recorre aqui a orquestra para sustentar e reforgar, 
com todos os efeitos, os solos de tenor e contralto, quer como acompanhante, quer 
em longos interludios de ligagao. A atmosfera exotica do texto e levemente evocada 
por alguns pormenores do colorido orquestral e pela utilizagao da escala pentatonica. 
A Cangao da Terra e, merecidamente, a obra mais famosa de Mahler, que nela 
evidencia todos os aspectos do seu genio. Em nenhuma outra obra Mahler conseguiu 
definir tao perfeitamente ou de forma tao equilibrada esse dualismo emotivo, essa 
ambivalencia de sentimentos, entre o extase do prazer e a premonigao da morte, que 
tao bem caracteriza nao so o proprio compositor, como tambem todo o clima outonal 
do romantismo tardio. Talvez possamos mesmo dizer que em nenhum outro momen- 
to da historia foi dada uma expressao musical tao pungente a frase recorrente «obs- 
cura e a vida, obscura e a morte» [exemplo 19.2, d)]. 

A chave mais geral para o estilo de Mahler e precisamente este dualismo, que 
impregna todos os aspectos da sua obra. Nas sinfonias Mahler procurou — nem 
sempre com exito — conjugar a sofisticagao e a simplicidade, justapor as concepgoes 
e oposigoes cosmicas mais elevadas e mais vastas e o lirismo, o folclore austriaco, a 
descrigao da Natureza, os ritmos populares de danga, os temas de corais, as marchas, 
os elementos de parodia, o misterioso e o grotesco. Na sua propria expressao, cada 
sinfonia devia ser «um mundo». Neste esforgo faustico para abarcar tudo, Mahler 
esteve em perfeita consonancia com o espirito romantico, de que a 2. a Sinfonia e a 
encarnagao mais perfeita. A terceira, em contrapartida, e prejudicada por uma 
dicotomia de estilos demasiado evidente. A um primeiro andamento amplo e extre- 
mamente desenvolvido seguem-se quatro andamentos relativamente breves e dispares: 
um minuete e trio, um scherzando baseado numa das primeiras cangoes de Mahler e 
onde se destaca a intervengao de uma corneta de postilhao, um solo de contralto sobre 
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um texto do Zaratustra de Nietzsche, um solo de soprano, com coro feminino e de 
rapazes, sobre uma cangao alegre de Das Knaben Wunderhorn e, a laia de conclusao, 
um adagio orquestral amplo e expressivo. A 4/ Sinfonia reflecte igualmente um 
«mundo» variegado, mas mais coeso na forma musical, mais breve, mais levemente 
orquestrado e bastante mais acessivel; esta sinfonia e a segunda sempre foram mais 
populares do que todas as restantes obras de Mahler, excepto A Cangao da Terra. 

Em quase todas as suas sinfonias Mahler transpoe livremente motivos de uns 
andamentos para os outros, embora nunca ao ponto de sugerir uma estrutura ciclica. 
Mahler deve a influencia de Bruckner os seus temas «de coral», o gosto pelos moti¬ 
vos baseados nos intervalos de quarta e quinta, as introdugoes (em particular a do 
inicio da 2." Sinfonia) e os andamentos adagio da 3. a e da 9. a Sinfonias. As tres 
sinfonias intermedias (a quinta, a sexta e a setima) sao as que mais se aproximam 
das formas classicas, mas numa escala colossal e numa linguagem romantica arre- 
batada, com tragos marcadamente descritivos e contrastes acentuados de clima e de 
estilo. Ate mesmo um processo como a passagem de triade maior para menor, que 
Mahler podera ter aprendido com Schubert ou Dvorak, e utilizado com intengao 
simbolica, para ilustrar a transigao do optimismo para o desespero (6.° Sinfonia). 
A 8.' Sinfonia representa o ponto culminante da segunda fase de Mahler e a ilustra- 
gao mais extrema, em toda a sua obra, da tendencia pos-romantica para a utilizagao 
de recursos interpretativos desmesurados. 

A sensibilidade de Mahler ao significado das varias tonalidades levou-o a adop- 
tar a pratica de concluir cada sinfonia numa tonalidade diferente daquela em que 
comegara (quarta, Sol maior-Aii maior; quinta, Doi menor-/?e maior, setima. Si 
menor-Mi menor-Do maior; nona, Re maior-/?e A maior). Ao mesmo tempo, algumas 
das tecnicas de Mahler contribuiram para a progressiva desagregagao da organizagao 
tonal tradicional, sugerindo processos alternatives que os compositores posteriores 
viriam a retomar e desenvolver. Mahler foi, assim, um compositor de transigao. 
Surge como herdeiro de toda a tradigao romantica — Berlioz, Liszt, Wagner—, em 
particular do ramo vienense — Beethoven, Schubert, Brahms e, principalmente, 
Bruckner. Sempre pronto a tentar novas experiencias, ecletico nos seus interesses, 
Mahler desenvolveu a sinfonia e a sinfonia-oratoria romanticas ate ao seu ponto de 
dissolugao; continuando a fazer experiencias, anunciou uma nova era e tornou-se 
uma das grandes influencias que viriam a marcar os compositores vienenses da 
geragao seguinte, Schoenberg, Berg e Webern. 

RICHARD STRAUSS — Muito diferente e a relevancia historica do mais famoso dos 
compositorespos-romanticos alemaes, Richard Strauss (1869-1949). Mahler, embo¬ 
ra tenha absorvido muitos elementos programaticos e ate operaticos, respeitou, no 
essencial, a concepgao classica da sinfonia como uma obra em varios andamentos 
distintos, cuja forma e determinada antes de mais pelos principios da arquitectura 
musical, a que deviam subordinar-se todos os factores extramusicias; foi, na verdade, 
o ultimo da linhagem de compositores sinfonicos alemaes, onde se destacam os 
nomes de Haydn, Mozart, Beethoven, Schuber, Schumann, Brahms e Bruckner. 
Strauss, em contrapartida, filiou-se desde muito cedo (apos um pequeno numero de 
experiencias dejuventude) na tradigao romantica mais radical do poema sinfonico, 
onde os seus grandes modelos foram Berlioz e Liszt; foi, alias, autor de uma versao 
re vista do Tratado de Instrumentagao de Berlioz. 
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Strauss foi, como Mahler, um maestro famoso; aluno de Hans von Biilow, veio 
a desempenhar fungoes nos teatros de opera de Munique, Weimar, Berlim e Viena 
e nas suas numerosas tournees teve oportunidade de dirigir a maioria das grandes 
orquestras mundiais. Foi oficialmente homenageado no seu pais e no estrangeiro e 
universalmente reconhecido como a figura dominante do panorama musical alemao 
da primeira metade do nosso seculo. 

As pegas para piano, a musica de camara e as obras corais de Strauss sao 
relativamente pouco importantes. Escreveu cerca de 150 Lieder, de que so uns dez 
ou doze — quase todos obras de juventude — sao bem conhecidos fora da Alemanha 
e da Austria; mas cangoes como Allerseelen (1883), Standchen (1887) e o maravi- 
lhoso sugestivo Traum durch die Ddmmerung (1895) provam que Strauss e um dos 
mestres do Lied oitocentista. As suas obras mais importantes sao, todavia, os poemas 
sinfonicos e as operas. Os poemas sinfonicos foram escritos na sua maioria antes de 
1900, enquanto todas as operas, excepto unia, sao posteriores a essa data. 

Ha dois tipos de programa para um poema sinfonico: um, a que podemos chamar 
«filosofico», situa-se no campo generico das ideias e das emogoes, sem narrar 
episodios ou incidentes particulares; Les preludes de Liszt, e a maior parte dos 
outros poemas sinfonicos deste compositor, tern um programa deste tipo. O outro 
tipo de programa, a que podemos chamar «descritivo», exige que o compositor 
traduza ou procure ilustrar musicalmente episodios nao musicais; a maior parte dos 
programas de Berlioz sao deste tipo. Nao podemos distinguir em absoluto os dois 
tipos, uma vez que os programas filosoficos incluem muitas vezes elementos descri- 
tivos e os programas descritivos tern geralmente um alcance mais geral; a distingao 
baseia-se apenas no maior ou menor destaque dado aos pormenores descritivos. 
A musica presta-se na perfeigao aos programas de tipo fllosofico, e em muitos casos 
podemos detectar ou desconfiar da existencia de tais programas por tras de compo- 
sigoes que nao sao apresentadas como musica programatica, como a 5." Sinfonia de 
Beethoven, a terceira de Schumann, as sinfonias de Bruckner e as sinfonias pura- 
mente instrumentais de Mahler. A descrigao, em contrapartida, e mais dificil de 
conciliar com a natureza da linguagem musical. Como e evidente, quanto mais 
concreto e mais prosaico (ou seja, quanto menos susceptivel de ser considerado 
como simbolo de alguma ideia ou emogao universal) for o acontecimento que se 
pretende descrever, maior sera o risco de o compositor produzir um trecho que nao 
ultrapasse o nivel da mera curiosidade, uma excrecencia irrelevante em termos de 
estrutura musical. O talento do compositor manifesta-se, nestes casos, na sua capa- 
cidade de integrar os acontecimentos e os sons imitados no conjunto musical, subor- 
dinando-os aos processos da musica abolsuta. Exemplos conseguidos sao, entre 
outros, o canto dos passaros na Sinfonia Pastoral de Beethoven, a trovoada ao longe 
no terceiro andamento da Symphoniefantastique de Berlioz e a ilustragao do dia da 
Ressurreigao no finale da 2Sinfonia de Mahler. 

Os POEMAS SINFONICOS DE STRAUSS — Strauss escreveu poemas sinfonicos sobre progra¬ 
mas filosoficos e descritivos. As suas melhores obras, dentro da primeira categoria, 
sao Tod und Verklarung (Morte e Transfiguragdo, 1889) e Also sprach Zarathustra 
(Assim Falou Zaratustra, 1896); na segunda. Till Eulenspiegel lustige Streiche (As 
Alegres Aventuras de Till Eulenspiegel, 1895), e Don Quixote (1897). Entre as res- 
tantes obras orquestrais, as mais importantes sao: a fantasia sinfonica^ws Italien (Da 
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Italia, 1886), uma serie de esbogos musicais analogos aos da Sinfonia Italiana de 
Mendelssohn, mas na linguagem musical entao revolucionaria de Strauss; Don Juan 
(1889), sobre um poema de Nikolaus Lenau, a primeira obra de maturidade de 
Strauss — musica de grande vivacidade cenica e descritiva, com uma orquestragao 
brilhante; Macbeth (1886, versao revista em 1891); Ein Heldenleben (A Vida de um 
Herdi, 1898), cujo programa e autobiografico, constituindo um desafio zombeteiro 
e provocatorio aos criticos de Strauss, a quern o compositor satiriza em passagens 
cacofonicas, ao mesmo tempo que glorifica as suas realizagoes e triunfos com 
citagoes das suas primeiras obras — um autentico climax do gigantismo pos-roman- 
tico, quer no estilo, quer na orquestragao; a Sinfonia domestica (1903), tambem 
autobiografica, mas idilica e ja nao epica, um vasto quadro descritivo da vida 
familiar do compositor; a Alpensymphonie (Sinfonia dos Alpes, 1915), musica pro- 
gramatica descritiva e romantica num estilo mais simples, menos cromatico do que 
as obras anteriores. 

Tod und Verklarung da corpo a um programa analogo ao de muitas sinfonias e 
operas do seculo xix: o caminho da alma, atraves do sofrimento, ate a realizagao 
plena. E um programa generico, filosofico, embora Strauss tenha mais tarde admitido 
que tivera em mente certos pormenores descritivos. Estes foram desenvolvidos, 
depois de a obra estar composta, num poema de Alexander Ritter que agora precede 
a partitura. A musica esta imbuida de um verdadeiro calor emotivo, nos seus temas 
e harmonias cheios de vigor e espontaneidade, com acentuados contrastes dramati- 
cos. A forma musical pode ser descrita como a de um allegro emforma sonota livre, 
com uma introdugao lenta e um epilogo semelhante a um hino; os temas principals 
surgem sob forma ciclica em todas as tres partes da obra. As dissonancias, que tanto 
chocaram alguns contemporaneos de Strauss, sao livremente utilizadas, nesta como 
nas outras obras, para exprimirem as emogoes mais violentas. Muitos dos efeitos 
harmonicos e orquestrais inovadores de Strauss vieram depois a ser copiados com 
tal frequencia que corremos hoje o risco de subestimarmos a verdadeira originalida- 
de de Strauss no seu tempo. Mas em Tod und Verklarung, pelo menos, nao ha 
quaisquer sinais da tendencia ocasional do compositor para os efeitos gratuitos, ou 
do mero prazer perverso de surpreender o ouvinte, que desvalorizam e banalizam 
algumas passagens de Ein Heldenleben e da Sinfonia domestica. 

O programa de Zaratustra e filosofico no duplo sentido do termo: a obra e um 
comentario musical sobre o famoso poema em prosa do brilhante e excentrico 
Friedrich Nietzsche, cuja doutrina do super-homem agitava a Europa inteira no final 
do seculo (uma escolha de tema que revela bem a sensibilidade apurada de Strauss 
para o valor da publicidade). Embora uma parte do prologo de Nietzche encabece a 
partitura e varias divisoes da pega tenham titulos extraidos do livro, a musica nao 
pode ser considerada como tentativa de descrever musicalmente um sistema filoso¬ 
fico; as ideias de Nietzsche serviram de mero estimulo a imaginagao musical de 
Strauss. O unico aspecto manifestamente artificial e a construgao de um tema de fuga 
que utiliza todas as doze notas da escala cromatica (exemplo 19.3) como simbolo do 
mundo infinito, mas sombrio e nebuloso, da Wissenschaft (ciencia, saber, conheci- 
mento), sendo este simbolismo reforgado pela sonoridade grave e densa da exposi- 
gao da fuga, que e confiada aos contrabaixos e aos violoncelos, cada um dos grupos 
dividido em quatro vozes. Nao sao, no entanto, estes aspectos secundarios, mas antes 
a duragao (30-35 minutos) deste poema sinfonico num unico andamento, a densa 
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textura polifonica, a forma de fantasia livre, a diversidade aparentemente caprichosa 
de atmosfera, que tornam dificil a um ouvinte meio preparado seguir o Zaratustra. 

Exemplo 19.3 — Richard Strauss, tema da fuga de Also sprach Zarathustra 
Sehr langsam _ , , , , _ 


Em TUIEulenspiegel, o poema sinfonico de Strauss mais apreciado pelo publico, 
o compositor desenvolveu um programa comico em musica de uma grande frescura 
e sedugao melodica. Os pormenores realistas das aventuras de Till Eulenspiegel 
(especificados nas notas a margem que o compositor acrescentou a partitura impres- 
sa) integram-se tao harmoniosamente no fluxo musical que a obra pode ser ouvida 
simplesmente como o retrato de um patife particularmente simpatico, ou mesmo, 
mais simplesmente, como uma pega musical humoristica, analoga as de Haydn. Um 
outro aspecto que tambem faz pensar em Haydn e a indicagao de Strauss segundo 
a qual Till e «em forma de rondo». Nao se trata de um rondo no sentido classico do 
termo, mas de uma pega que se aproxima do rondo em virtude das numerosas 
repetigoes dos dois temas de Till, que surgem sob formas infinitamente variadas, 
avivadas por uma instrumentagao extremamente subtil. Strauss nunca se revela tao 
livre, tao espontaneamente igual a si proprio, como nesta alegre historia musical. 

Se Till e uma historia infantil transformada por Strauss numa epopeia heroico- 
-comica requintada, mas sentimental, ja Don Quixote e uma comedia muito adulta, 
uma dramatizagao instrumental do romance picaro de Cervantes. Tal como a forma 
de rondo se ajustava a personagem de Till, que continua igualmente estouvada 
depois de todas as suas travessuras, assim o principio da variagao se adapta as 
aventuras do cavaleiro Don Quixote e do seu companheiro Sancho Panga, cujas 
personalidades vao sendo modeladas pelas suas experiences frustrantes. Ja nao 
estamos, aqui, num mundo de alegres patifarias, mas num universo de duplas per¬ 
sonalidades e duplos sentidos, e o caracter subtil e sombriamente humoristico da 
obra assenta menos na ilustragao certeira de objectos e acontecimentos reais do que 
na forma como o compositor joga intelectualmente com as ideias musicais. 

NAWM 146 — RICHARD STRAUSS, Don Quixote, OPUS 35: TEMAS E VARIANCES I E D 

Depois de um prologo que e praticamente um poema sinfonico em miniatura, os dois 
temas principais sao apresentados em duas epocas distintas: Don Quixote, der Ritter 
von der trauriger Gestalt («Don Quixote, o cavaleiro da triste figura»), onde o tema do 
cavaleiro, em Re menor, e exposto principalmente por um violoncelo solista, e Sancho 
Panza, cujo tema, em Fa maior, surge no clarinete baixo, a que frequentemente se 
associa a tuba baixo. Alguns motivos na viola solista e no oboe evocam o cavalo de Don 
Quixote, Rocinante. Segue-se um conjunto de dez variagoes «fantasticas» e um epilogo. 

Tal como sucede nalgumas das ultimas obras de Mahler, boa parte deste poema 
sinfonico tern uma sonoridade de musica de camara, uma vez que e concebido com 
base em linhas contrapontisticas: a associagao de cada um dos temas a um determinado 
instrumento solista contribui tambem para isto. O termo «variagoes» nao se refere aqui 
a manutengao de uma melodia ou de uma progressao harmonica na sua forma primitiva 
ao longo de um determinado numero de exposigoes; pelo contrario, os temas das duas 
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personagens principals sao sujeitos a transformagdes, onde a cabega do tema conduz 
geralmente ao desenvolvimento de um novo perfil melodico. A primeira variagao e 
construida com base numa estmtura que deriva da transformagao dos dois temas princi¬ 
pals, nos seus instrumentos caracteristicos, e ate no episodio do combate com os moi- 
nhos de vento ouvimos, em pano de fundo, um dialogo abstracto e por vezes obscuro. 
Na segunda variagao o tema do cavaleiro procura tomar uma forma ousada e heroica 
nas cordas, que nao conseguem atingir um grande volume de som, mas e imediatamente 
posto a ridiculo pela transformagao zombeteira do tema de Sancho nos instrumentos de 
sopro. O encontro com a ovelha ocupa a maior parte desta variagao, e aqui Strauss ante- 
cipa a tecnica a que Schoenberg deu o nome de Klangfarbenmlodie, onde os instrumen¬ 
tos, mantendo alturas de som constante, entram e saem da textura orquestral, criando 
uma melodia de cores sonoras (comp. 95-122). Tal como em Farben — a terceira das 
cinco pegas orquestrais de Schoenberg, Opus 16, de 1900 (a que mais tarde deu o nome 
de Manha de Verao a Beira do Lago) —, as mudangas de colorido transportam-se a 
um mundo de sonho, onde as dimensoes normais da melodia e da harmonia ja nao tem 
cabimento. «Fantastico» e um termo adequado para qualificar estas variagoes, onde os 
temas e as relagoes habituais perdem o fio condutor e a base tradicionais. 


A SALOME DE STRAUSS — Strauss escreveu uma opera que nao teve exito, Guntram, em 
1893. Em 1901 Feuersnot (A Carenica do Fogo) alcangou um exito moderado, mas 
sem continuidade. Foi em 1905 que Strauss adquiriu fama como compositor de opera, 
com Salome, e a partir dessa data o seu poder de descrigao e caracterizagao, que ate 
entao fora canalizado para os poemas sinfonicos, passou a ser utilizado quase exclu- 
sivamente na opera. Tal como Beethoven, Berlioz, Liszt, Wagner e Mahler, Strauss 
acabou por sentir a falta das palavras para complementar a linguagem da musica. Ao 
mesmo tempo, a necessidade de criar uma contrapartida musical para temas, acgoes 
e emogoes diferentes de tudo aquilo que anteriormente havia sido experimentado no 
dominio da opera constituiu um estimulo que levou o compositor a criar um vocabu- 
lario harmonicamente complexo e dissonante; este vocabulario veio a exercer uma 
influencia consideravel no ulterior desenvolvimento do expressionismo, contribuindo 
para a dissolugao da tonalidade da musica alema da primeira metade do seculo xx. 

Strauss aceitou os principios wagnerianos da musica continua, da primazia da 
orquestra polifonica e da utilizagao sistematica de leitmotivs, mas, a partir de Gun- 
tram, renunciou a todo e qualquer desejo de fazer da opera um instrumento de 
propaganda de doutrinas filosoficas ou religiosas, a imagem do que Wagner fizera 
no Ring e no Parsifal. Feuersnot e uma estranha mistura de lenda medieval, erotis- 
mo, farsa, parodia e satira, com a correspondente mistura de estilos musicais. Salome 
foi composta sobre a pega em um acto de Oscar Wilde, na tradugao alema. Strauss 
conseguiu iluminar esta versao decadente do episodio biblico com musica que, pelo 
seu brilho orquestral, pelos ritmos inovadores e pelas harmonias subtilmente descri- 
tivas, capta com enorme forga expressiva o tom e a atmosfera macabra da pega, 
elevando-a a um piano onde o valor artistico se sobrepoe a perversao. Elektra (1909) 
inaugura a longa e frutuosa colaboragao entre Strauss e o dramaturgo vienense Hugo 
von Hofmannsthal (1874-1929). Para a versao algo redutora que Hofmannsthal escre¬ 
veu da tragedia de Sofocles, Strauss concebeu uma partitura que, na aspereza das 
dissonancias e na aparente anarquia harmonica, foi mais longe do que tudo o que ate 
entao se havia feito. A anarquia e apenas aparente. Apesar do Tristao, o publico de 
1909 continuava a esperar que os acordes que soavam como dominantes se resolves- 
sem na tecnica, o que raramente acontece em Strauss. A harmonia cromatica, pos- 
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-romantica, que domina as suas obras e contrabalangada por algumas passagens 
politonais dissonantes, bem como por outras em puro estilo tonal diatonico. Podemos 
considerar a sonoridade da harmonia como derivando de um unico acorde germinal 
[exemplo 19.4, a)]. Strauss antecipa assim uma tecnica utilizada por alguns compo- 
sitores novecentistas mais tardios. A unidade da partitura e ainda garantida pelo 
recurso aos leimotivs e pela associagao de certas tonalidades a determinadas persona- 
gens ou situagoes: Si/ a Agamemnon, Mi/ a Crisotemis, e um complexo de Do-Mi 
ao triunfo de Electra. Sao frequentemente exploradas relagoes de acordes a distancia 
de tritono, como acontece no motivo associado a Electra [exemplo 19.4, b)]. As 
dissonancias surgem as mais das vezes como resultado do movimento contrapontis- 
tico das linhas melodicas, mas sao tambem usadas ocasionalmente para causarem 
um efeito deliberado de surpresa. 

Salome e Elektra escandalizaram o publico respeitavel de 1900, a primeira princi- 
palmente pelo tema e a segunda pela musica. O tempo atenuou estas criticas, e as disso¬ 
nancias, entao consideradas terriveis, parecem-nos hoje perfeitamente normais. O que 
ficou, e continua a ser digno de louvor, e o espantoso virtuosismo de Strauss na inven- 
gao de ideias musicais e sonoridades instrumentais para caracterizar pessoas e acgoes. 

Exemplo 19.4 — Exemplos da harmonia de Strauss 

a) Acorde b) Motivo de Elektra 

germinal 
de Elektra 


© 1908, Adolf Furstner, renovado em 1935 e 1936. © concedido em 1943 a Boosey 
& Hawkes, Ltd., para todos os paises, excepto a Alemanha, Danzig, Italia, Portugal 
e URSS. Reproducao autorizada por Boosey & Hawkes, Inc. 

Der Rosenkavalier (O Cavaleiro da Rosa, 1911), sobre um excelente libreto em 
tres actos de von Hofmannsthal, leva-nos a um mundo mais luminoso, um mundo de 
erotismo elegante e estilizado, de ternos sentimentos e perucas empoadas, o am- 
biente aristocratico da Viena setecentista. Der Rosenkavalier e a obra-prima de 
Strauss no campo da opera. As harmonias opressivas de Salome e as cacofonias de 
Elektra sao aqui suavizadas, numa sintese amadurecida dos elementos das anteriores 
operas e poemas sinfonicos. As curvas melodicas sensuais e ultra-romanticas, as 
sofisticadas harmonias cromaticas (exemplo 19.5), a magia do colorido orquestral, 
os ritmos tumultuosos, o apurado sentido da comedia e o estilo diatonico amplo 
derivado das dangas e cangoes populares do Sul da Alemanha — todos estes elemen¬ 
tos vao buscar a sua coesao e o seu sentido mais profundo a simpatia humana que 
atravessa toda a obra e nunca chega a transpor claramente a fronteira da ironia. Em 
consonancia com este regresso ao classicismo, a voz humana volta, em Der 
Rosenkavalier, a ocupar um lugar de destaque; encontramos, entretecidos com o 
pano de fundo orquestral e alternando com longos trechos de dialogo parlando 
finamente trabalhado, arias, duetos e trios melodiosos. Estes conjuntos nao sao 
propriamente trechos bem distintos do resto da opera, como os duetos e os trios da 
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Cenario para o tu acto de Der Rosenkavalier, de Richard Strauss. A legenda, em 
baixo, diz: «Quarto particular numa pequena estalagem». Cenario concebido por 
Alfred Roller para a primeira encenagao da opera (Viena, 1911) (reprodugao auto- 
rizada por Boosey & Hawes, Inc.) 

opera classica, mas ainda assim constituem um desvio importante em relagao a regra 
wagneriana (e anteriormente tambem straussiana) do canto puramente declamatorio 
ou, quando muito, arioso e subordinado a orquestra. Toda a partitura, com o seu 
misto de sentimento e comedia, esta impregnada dos ritmos e melodias despreocu- 
pados das valsas vienenses. 

Ariadne auf Naxos (Ariadne em Naxos, 1912) foi originalmente escrita, com 
mais musica de cena, para a versao de Hugo von Hofmannsthal do Bourgeois 
gentilhomme de Moliere. Chegou, porem, ate nos, na sua versao revista (1916), 
como uma obra independente, a meio caminho entre a opera bufa e o drama mito- 
logico. A sua deliciosa musica, numa linguagem mozartiana modernizada e utilizan- 
do uma pequena orquestra, inclui recitativos, conjuntos e arias em formas classicas; 
e, em suma, um autentico modelo de opera de camara neoclassica. 

Nas ulteriores operas Strauss nao revela ter sofrido grande influencia das corren- 
tes progressistas do seu tempo, preferindo seguir os caminhos que traQara em Der 
Rosenkavalier e Ariadne. Apresenta especial interesse a opera comica Intermezzo 
(1924), onde Strauss explora a tecnica de tratar quase todo o dialogo em recitativo 
falado muito realista, sobre o acompanhamento rapido e vivo de uma orquestra de 
camara, que toca igualmente alguns interludios liricos, e a comedia lirica Arabella 


Exemplo 19.5 — Strauss, Der Rosenkavalier: introdugao, comp. 69-74 
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(1933), a ultima das sete operas de Strauss sobre libretos de von Hofmannsthal. 
A pega instrumental Metamorphoses (1945), para vinte e tres instrumentos de cordas 
solistas, e notavel como exemplo das tendencias neoclassicas que se evidenciam nas 
ultimas obras de Strauss. 

REGER E PFITZNER — Temos de nos contentar com uma referencia rapida a dois outros 
compositores alemaes do periodo pos-romantico. Max Reger (1873-1916), descen- 
dente espiritual de Brahms, tinha uma prodigiosa tecnica contrapontistica e uma ima- 
ginagao copiosa, a par de uma facilidade que o levava por vezes — em particular nas 
composigoes mais ambiciosas — a escrever pegas excessivamente longas e de tex- 
tura ininterruptamente densa. A harmonia de Reger e quase sempre num complexo 
estilo pos-wagneriano de cromatismo extremo e modulagoes rapidas. Das suas obras 
longas, as melhores e mais caracteristicas sao aquelas onde a torrente da sonoridade 
romantica tardia se enquadra nos limites das formas barrocas ou classicas estritas, 
como a fuga, o preludio coral ou o tema e variagoes. Bern representativas do com¬ 
positor sao as Variagoes e Fuga sobre um Tema de J. A. Hiller (1907) e uma outra 
obra semelhante, tambem orquestral, sobre um tema do primeiro andamento da 
sonata para piano K. 331 de Mozart. As composigoes de Reger para orgao merecem 
ser mencionadas, em particular os preludios corais e as fantasias, versoes tradicio- 
nais luteranas. Reger nao escreveu operas e praticamente nenhuma musica progra- 
matica. As suas numerosas cangoes, pegas para piano e obras corais e de camara, 
embora muito apreciadas na Alemanha, sao quase completamente desconhecidas do 
publico dos outros paises. Hans Pfitzner (1869-1949), o mais importante compositor 
alemao conservador da geragao pos-romantica, e recordado principalmente pelas 
suas operas, em especial Palestrina (1917), embora tambem tenha composto 
cangoes, musica de camara e um notavel concerto para violino em Si menor (1925). 

Nacionalismo 

Enquanto agente modelador da musica oitocentista, o nacionalismo e um 
fenomeno complexo, cuja natureza tern sido muitas vezes distorcida. O sentimento 
de orgulho numa lingua e na sua literatura foi um dos ingredientes da consciencia 
nacional que conduziram a unificagao da Alemanha e da Italia. Ate certo ponto, a 
escolha de temas de Wagner e Verdi foi um reflexo dos seus sentimentos patrioticos, 
mas nenhum dos dois manifestou na sua obra um nacionalismo tacanho. Verdi, como 
vimos, tornou-se simbolo da unidade nacional, mas isso aconteceu por outros mo- 
tivos que nao o caracter das suas operas. Nenhum destes compositores cultivou um 
estilo que pudesse caracterizar-se como sendo etnicamente alemao ou italiano. 
Brahms escreveu arranjos de cangoes populares alemas e escreveu melodias que se 
assemelham as das cangoes populares; Haydn, Schubert, Schumann, Strauss, Mahler, 
todos recorrem conscientemente ao vocabulario popular, um vocabulario que nem 
sempre era o do pais de origem. Os elementos polacos em Chopin, ou os elementos 
hungaros-ciganos em Liszt e Brahms, serviram, nas maior parte dos casos, de aces- 
sorios exoticos a estilos essencialmente cosmopolitas. O nacionalismo nao foi, no 
fundo, uma questao fundamental para a musica destes compositores. 

Na Inglaterra, na Franga, nos Estados Unidos, na Russia e nos paises da Europa 
de Leste, onde o dominio da musica alema era visto como uma ameaga a criatividade 
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musical de cada nagao, a busca de uma voz nacional independente foi uma das 
facetas do nacionalismo. Outra faceta foi a ambigao dos compositores de serem 
reconhecidos como iguais dos seus confrades da zona austro-germanica. Estas duas 
aspiragoes opunham-se muitas vezes uma a outra. A melhor forma de um compositor 
ser publicamente reconhecido, em particular no seu pais, era imitar os compositores 
estrangeiros e competir com eles nos termos deles. Os produtos deste tipo de imi- 
tagao eram tambem os mais exportaveis, mas faltava-lhes identidade etnica. Toman- 
do como ponto de partida o folclore nacional ou imitando-o em musica original, era 
possivel desenvolver um estilo que tinha identidade etnica, mas podia nao ser tao 
facilmente aceite pelo publico tradicional e pelo publico europeu em geral. Ainda 
assim, esta musica de coloragao nacional tinham tambem os seus atractivos, gragas 
a novidade que constituiam os elementos exoticos. 

RUSSIA — Ate ao seculo xix, na Russia, a musica erudita profana esteve em grande 
medida, nas maos dos compositores importantes, italianos, franceses e alemaes. Um 
compositor que foi reconhecido tanto pelos Europeus como pelos Russos como uma 
voz genuinamente nacional e de valor equiparavel ao dos contemporaneos ocidentais 
foi Mikhail Glinka (1804-1857). Glinka firmou a sua reputagao com a opera patrio- 
tica Uma Vida pelo Czar (1836). Embora tivesse bastantes elementos da opera 
italiana e francesa, tanto o recitativo como a escrita melodica tern um caracter mar- 
cadamente russo e pessoal. A segunda opera de Glinka, Ruslan e Lyudmila (1842), 
utiliza de forma imaginativa a escala de tons inteiros, o cromatismo, a dissonancia 
e a tecnica da variagao aplicada as cangoes populares. A opera Russalka (1856), de 
Alexander Dargom'izhsky (1813-1869) prosseguiu as experiences tendentes a criar 
uma entoagao caracteristica da palavra russa, o que se fez, pelo menos em parte, 
recorrendo aos modelos da musica popular. A opera mais conhecida deste compo¬ 
sitor foi escrita sobre O Convidado de Pedra, de Puchkine (1872), e a sua expressiva 
declamagao melodica veio a influenciar Musorgsky. 

Tchaikovsky, que hoje conhecemos principalmente pelas sinfonias, escreveu 
tambem uma grande quantidade de musica cenica, incluindo musica de fundo, 
musica de bailado e operas. Eugen Onegin (1879) e notavel pela finura com que trata 
as paixoes das personagens e pela forma como numerosos temas sao extraidos de um 
motivo germinador anunciado logo no preludio orquestral. N'A Dama de Espadas 
(1890) Tchaikovsky soube traduzir musicalmente a atmosfera soturna da historia de 
Puchkine e recriar o espirito da Russia setecentista de Catarina, a Grande, recor¬ 
rendo a ideias musicais desse periodo. Os compositores russos mais importantes, por 
alturas da viragem do seculo, reuniram-se num grupo que ficou conhecido por 
moguchay kuchka, ou grupo dos cinco: Mily Balakirev (1837-1910), Alexander 
Borodin (1833-1887), Cesar Cui (1835-1918), Modest Musorgsky (1839-1881), e 
Nicolai Rimsky-Korsakov (1844-1908). 

Nenhum destes homens, excepto Balakirev, recebera formagao musical sistema- 
tica, mas seria um erro dizer que eram amadores. Todos admiravam a musica ociden- 
tal, mas rejeitavam a orientagao do Conservatorio de Sampetersburgo, fundado em 
1862 por Anton Rubinstein (1829-1894), que tinha a fama de ser um germanofilo 
dogmatico. O estabelecimento musical academico nao os seduzia, e pouco ou ne¬ 
nhum valor davam aos exercicios e premios promovidos pela instituigao. A falta de 
conhecimentos no dominio da teoria musical tradicional obrigou estes compositores 
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a descobrir a propria forma de fazer as coisas, valendo-se dos materials que estavam 
ao seu alcance, nomeadamente o folclore. O recurso frequente ao material popular, 
genuino ou imitado, para os temas geradores de uma obra «tem paralelos no campo 
literario: tambem Puchkine e Gogol utilizaram contos populares como base de muitas 
das suas historias mais caracteristicas»'. 

Balakirev, o mais profissional do grupo dos cinco», usou de forma muito conse- 
guida melodias populares no poema sinfonico Russia (1887) e na fantasia para piano 
Islamey (1869). Borodin, quimico de profissao, depois de najuventude se ter inte- 
ressado por Mendelssohn, deixou que Balakirev o convertesse a causa da musica 
russa e tornou-se um ardente nacionalista. As suas obras mais importantes sao a 2." 
Sinfonia, em Si menor (1876), o segundo quarteto de cordas em Re maior (1885), o 
esbogo sinfonico Na Asia Central (1880) e a opera em quatro actos Principe Igor, 
concluida, apos a sua morte, por Rimsky-Korsakov e Glazunov e estreada em 1890. 

Borodin raramente citava melodias populares, mas o espirito do folclore impreg- 
na as suas melodias. As suas sinfonias e quartetos ilustram bem a determinagao dos 
nacionalistas russos em competirem com os compositores estrangeiros no dominio 
da musica absoluta. Borodin alcangou este objectivo gragas ao caracter individuali- 
zado dos seus temas, a transparencia da textura orquestral (sob a influencia de 
Glinka), as harmonias delicadas, de cor modal, ao metodo original de desenvolver 
um andamento inteiro a partir de uma unica e fertil ideia tematica, anunciada no 
inicio (por exemplo, o primeiro andamento da 2.“ Sinfonia). A estrutura tonal das 
suas duas sinfonias ilustra bem o gosto russo pelas relagoes tonais invulgares: a 
1 .* Sinfonia, em Mi/', tern o seu terceiro andamento (lento) em Re, com uma secgao 
media em Re/; os quatro andamentos da 2." Sinfonia sao, respectivamente, em Si 
menor, Fa maior, Re/ maior e Si maior. O talento de Borodin era, como o de 
Mendelssohn, acima de tudo, lirico e descritivo, e O Principe Igor e menos uma 
intriga dramatica do que uma serie de quadros pitorescos. As famosas Danqas 
Polovitsianas, que fazem parte do n acto da opera, ilustram as harmonias irisadas, 
as cores vivas, as linhas melodicas graciosas e o gosto requintado, exotico, oriental, 
que caracteriza boa parte da musica russa a partir do Ruslan de Glinka. 

Q A 2>- 

CESAR CUI: O GRUPO DOS CINCO NA RUSSIA 

Formavamos um circulo extremamente unido de jovens compositores. E, uma vez que nao 
havia onde estudar (o conservatorio nao existia), comeqamos a auto-instruir-nos. Fizemo-lo 
tocando tudo o que fora escritopor todos os grandes compositores, e todas as obras eram 
sujeitas a critica e analise em todos os aspectos criativos e tecnicos. Eramos muito novos, e 
os nossos juizos eram impiedosos. Tinhamos uma atitude muito pouco respeitosa para com 
Mozart e Mendelssohn; a este ultimo opunhamos Schumann, que era nessa altura ainda quase 
um desconhecido. A musica de Liszt e Berlioz entusiasmava-nos. Veneravamos Chopin e 
Glinka. Tinhamos debates acalorados (durante os quais chegavamos a beber quatro ou cinco 
copos de cha com geleia), discutiamos a forma musical, a musica programatica, a musica 
vocal e, em particular, a forma operatica. 

Trad, da obra de Cui, Izbrannye stat'i, por Richard Taruskin, in «Some thoughts on the history and historiography 
of Russian music», JM, 3 (1984), 335. 


Gerald Abraham, A Hundred Years of Music, p. 145. 
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MODEST MUSORGSKY — O maior compositor do grupo dos cinco, que vivia com difi- 
culdades do seu salario de funcionario publico, recebeu de Balakirev a maior parte 
da sua formagao musical. As suas obras principals sao: a fantasia sinfonica Uma 
Noite no Monte Calvo (1867); a serie de pegas para piano (mais tarde orquestradas 
por Ravel) Quadros de Uma Exposigao (1874); os ciclos de cangoes Sem Sol (1874), 
Cangoes e Dangas da Morte (1875) e O Quarto das Criangas (1872); as operas 
Boris Godunov (estreada em 1874) e Khovanshchina, que veio a ser concluida por 
Rimsky-Korsakov e estreada particularmente em 1886, so em 1892 vindo a ser 
apresentada ao publico. 

A originalidade de Musorgsky evidencia-se em todos os aspectos da sua mu- 
sica. A abordagem dos textos baseia-se nos metodos de Dargomizhsky e visa a adesao 
o mais perfeita possivel as inflexoes naturais da palavra falada; dai que na sua 





Cena da produgao original do Boris Godunov de Musorgsky em Sampetersburgo 
(Leninegrado), 1874. Numa estalagem deprovincia nafronteira lituana, o bebado 
Varlaam le o mandado de captura de Gregori, ofalso Dmitri (o terceiro a contar 
da direita, disfargado de campones), enquanto opolicia (a esquerda de Varlaam), 
que nao sabe ler, manifesta a suaperplexidade 

musica vocal Musorgsky tenha geralmente evitado as linhas melodicas liricas e o 
fracasso simetrico. As suas cangoes contam-se entre as melhores de todo o seculo 
xix. Embora Musorgsky so muito raramente faga citagoes de melodias populares 
(como sucede, por exemplo, na cena da coroagao de Boris Godunov), e patente que 
o folclore russo esta ainda mais enraizado na sua natureza musical do que na de 
Borodin. As melodias populares russas tern geralmente uma amplitude melodica 
reduzida e baseiam-se, quer na repetigao obsessiva de um ou dois motivos ritmicos, 
quer em frases de ritmo irregular, encaminhando-se constantemente para uma caden- 
cia, muitas vezes atraves de um intervalo de quarta descendente. Outro aspecto 
importante das cangoes folcloricas russas e das melodias de Musorgsky e o seu 
caracter modal, factor que afectou de forma decisiva o estilo harmonico do compo¬ 
sitor. Brahms recorreraja aos acordes e as progressoes modais, mas foram os russos 
os responsaveis pela introdugao da modalidade na linguagem musical comum a toda 
a Europa, sendo, neste aspecto, importante a sua influencia sobre a musica do inicio 
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do seculo xx. O uso que Musorgsky faz das progressoes harmonicas nao funcionais 
em O konchen praedny (As Ferias Acabaram) (NAWM 158) do ciclo Sem Sol 
chamou a atengao de Debussy, que dele extraiu um motivo de acompanhamento para 
Nuages (NAWM 144; v. exemplo 19.12). 

NAWM 158 — MODEST MUSORGSKY, Sem Sol: N.° 3, O konchen praedny 

Esta cangao e notavel pelas sucessoes harmonicas, como a triade de Soi> maior que 
encadeia directamente com um acorde de setima sobre Sol (comp. 6-7, 14). Tais 
justaposigoes e tambem determinadas combinagoes simultaneas parecem ser escolhi- 
das mais pela cor do que pela direcgao. A tonalidade e sempre inequivocamente Do 
maior, reafirmada repetidamente (comp. 10, 15-23, 30, 37, e na cadencia final). E, no 
entanto, a melodia de pequena amplitude, que se mantem sempre dentro do ambito de 
uma quinta contra a rapida sucessao de acordes, numa secgao que reafirma, a cada 
compasso, a tonalidade de Do maior, introduz perversamente S& e LoJ; desafiando essa 
tonalidade. E entre as ancoras de Do a harmonia de Musorgsky vagueia por toda a 
escala cromatica, sugerindo mesmo, a dado ponto, a escala de tons inteiros (v. tambem 
o comentario em NAWM 144). 

No campo da harmonia Musorgsky foi um dos mais originais e revolucionarios 
de todos os compositores. Livre dos habitos mentais tradicionalmente aceites e 
pouco habituado a utilizar as formulas padronizadas, Musorgsky viu-se obrigado a 
trabalhar longamente ao piano as suas «harmonias audaciosas, novas, asperas, mas 
curiosamente 'certas’» 2 , para as quais, como para os seus ritmos, podera ter recorrido 
as reminiscencias do canto popular polifonico. O vocabulario harmonico raramente 
e avangado (se exceptuarmos o recurso a escala de tons inteiros, que Glinka e 
Dargomizhsky ja haviam utilizado antes dele), mas as suas progressoes aparente- 
mente simples produzem exactamente o efeito pretendido e muitas vezes resistem a 
quaisquer tentativas de explicagao analitica com base em principios de manual 
(exemplos 19.6 e 19.7). 

O realismo, que e uma caracteristica tao importante da literatura russa do seculo 
xx, e ilustrado pela musica da opera O Convidado de Pedra, de Dargomizhsky, 
encontrando tambem algum eco em Musorgsky — realismo nao so no sentido de 
imitagao da palavra falada, mas tambem na viva descrigao musical de gestos (Boris, 
fim do ii acto), do ruido e agitagao das multidoes (cenas corais de Boris e Khovansh- 
china) e ate de quadros (Quadros de Uma Exposigao). A finura psicologica eviden- 
ciada em escala miniatural nas cangoes e aplicada com igual mestria a descrigao da 
personagem do czar Boris na opera Boris Godunov. Tal como outros compositores 
russos, Musorgsky constroi os seus efeitos atraves da repetigao e acumulagao de 
impressoes isoladas, e nao atraves do desenvolvimento dos temas ate ao climax. 
Mesmo Boris Godunov, uma das grandes operas tragicas do seculo xix, nao e uma 
acgao continua, mas uma serie de episodios ligados, em parte, pela natureza epica 
das cenas e pela figura central de Boris, mas mais ainda pela enorme energia 
dramatica da musica de Musorgsky. A sua arte pouco ou nada deve a de Wagner; 
Musorgsky raramente utiliza leitmotivs e a sua orquestra, embora suporte eficaz- 
mente a acgao dramatica, nunca adquire uma vida sinfonica independente. 

2 Abraham, op. cit., p. 151. 
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Exemplo 19.6 


a) Can^ao da colectanea 30 Cangdes Populares Russos, harmoniza^ao dc Mily Balakirev 

Oi, u - tu-shka mo-ia lu-go-va - ia oi, u - tu - shka mo-ia lu-go-va - ia 

lu-go-va - ia oi. lu - go - va - ia. 

Oh. regando o meuprado, oh, regando o meu prado, oh, prado, oh prado! 

b) Can^ao popular, ibid. 

Kak pod le-som,pod_le-soch - kom, shel-ko - va tra-va,_Oi - li 

Oi - li, oi-li, oiliu-shen - ki shel-ko - va tra-va! 

* Oili e uma silaba folclorica de suporte, como la la la ou ira la la. Liushen'ki e o diminutivo de outra silaba 
de suporte, liulL 

Junto ao bosque, junto ao bosque, erva sedosa. 


c) Modest Musorgsky, mclodia do prologo de Boris Godunov 

E 



My te - bia, si - ro - ty, pro - sim, mo - lim, so_sie - za - mi. 


so go - riu - chi - mi! 

Com quem nos deixais, nossopai? A quem nos abadonais, carissimos? Somos orfaos, nos vos suplicamos, nos 
vos imploramos com lagrimas, com Idgrimas escaldantes. 
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Exemplo 19.7 — Musorgsky, Boris Godunov, final do u acto 
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pre - stu - pna-go tsa - ria Bo - ri - sa! 


if Ti i § 

Senhor! Vos nao quereis a morte de uni pecador. Dai o vosso perddo d alma culpada do czar Boris! 

RIMSKY-KORSAKOV — Faz a ligagao entre a primeira gera^ao que acabamos de abordar 
e os compositores russos do inicio do seculo xx. Tornou-se a figura de proa de um 
novo movimento de jovens musicos russos na decada de 1880, afastando-se do 
circulo proteccionista de Balakirev e propugnando por um estilo baseado em meto- 
dos e recursos mais amplos e mais eclecticos, embora ainda fortemente impregnado 
de elementos nacionais. A persistencia do seu interesse pela musica nacional mani- 
festou-se nao apenas nas caracteristicas das melodias e harmonias e no recurso 
frequente as melodias folcloricas nas composi 9 oes, mas tambem nas colectaneas de 
cangoes populares que publicou, com arranjos de sua autoria. 

Abandonando, ainda muito jovem, uma carreira na marinha, Rimsky-Korsakov 
foi, a partir de 1871, professor de composigao no Conservatorio de Sampetersburgo 
e exerceu tambem alguma actividade na Russia como maestro. Para completar a 
primeira formagao musical, um tanto sumaria, que recebera de Balakirev, dedicou- 
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-se, sozinho, ao estudo do contraponto. Rimsky-Korsakov escreveu sinfonias, musica 
de camara, coros e cangoes, mas as suas obras mais importantes sao os poemas sinfo- 
nicos e as operas. A sua musica, por oposigao ao realismo intenso e dramatico de 
Mussorgsky, distingue-se pela animagao, pela fantasia e pela vivacidade do colorido 
orquestral. O Capriccio espagnol (1 887), a suite sinfonica Scheherazade (1 888) e a 
Abertura de Pascoa Russa (1 88 8) sao manifestagoes notaveis do seu genio para a 
orquestragao; os seus ensinamentos neste campo foram sistematizados num tratado 
publicado em 19 13. Nas duas operas mais importantes entre as quinze que escreveu 
— Sadko (1 897) e O Gado de Ouro (estreado em 1909)— oscila entre um estilo 
diatonico, muitas vezes modal, e outro mais ligeiro, cromatico, fantasiado e bem 
capaz de evocar o mundo dos contos de fadas, onde se situa a acgao destas obras. 

Os discipulos mais importantes de Rimsky-Korsakov foram Alexander Glazunov 
(1 865- 1936), o ultimo dos nacionalistas russos e um mestre menor da sinfonia, e Igor 
Stravinsky (1882-1971), cujas primeiras obras, em particular o bailado O Passaro de 
Fogo (1910) se filiam no estilo e na tecnica de Rimsky-Korsakov. 

Sergei Rachmaninov (1837-1946) alia, como Tchaikovsky, alguns tragos nacio- 
nais a linguagem do romantismo tardio. Alem das numerosas cangoes e pegas para 
piano, as suas obras mais notaveis sao o segundo concerto para piano (1901), o 
terceiro concerto para piano (1909) e o poema sinfonico A Ilha dos Mortos (1907). 

ALEXANDER SCRIABIN — A colorida harmonia mussorgskiana atinge um ponto alto na 
musica de Alexander Scriabin (1872-1915). Pianista de concerto, Scriabin comegou 
por escrever nocturnos, preludios, estudos e mazurcas ao estilo de Chopin. Influen- 
ciado pelo cromatismo de Liszt e Wagner, e ate certo ponto tambem pelos metodos 
do impressionismo, desenvolveu gradualmente um vocabulario harmonico complexo 
e pessoal; a evolugao desta linguagem pode ser seguida a par e passo nas suas dez 
sonatas para piano, das quais as ultimas cinco, escritas em 1912-1913, dispensam as 
armagoes da clave e atingem uma indefinigao harmonica que por vezes e ja, pura e 
simplesmente, atonalidade. As estruturas tonais tradicionais sao substituidas por um 
sistema de acordes construidos sobre intervalos invulgares (em particular, quartas, 
com alteragoes cromaticas —v. exemplo 19.8); as articulagoes formais tradicionais 
dissolvem-se num fluxo sonoro estranho, colorido e por vezes magnifico. 

As composigoes mais caracteristicas de Scriabin sao duas obras orquestrais, o 
Poema do Extase (1908) e Prometeu (1910); para a execugao deste ultimo o com¬ 
positor pediu que a sala de concertos fosse inundada de luzes coloridas. Scriabin 
veio a desenvolver a teoria de uma sintese de todas as artes como meio de suscitar 
estados de indizivel extase mistico. O estilo e os metodos eram demasiado pessoais, 
e os objectivos esteticos demasiado ligados as ideias pos-romanticas, para se torna- 
rem a base de uma escola. Scriabin nao teve, assim, discipulos directos, excepto 
alguns compositores russos pouco importantes, muito embora o seu estilo harmo¬ 
nico, exemplo radical das tendencias antitonais do inicio do seculo xx, tenha, sem 
duvida, influenciado indirectamente os compositores dessa epoca. 

NAWM 151 —ALEXANDER SCRIABIN, Vers la flamme, OPUS 72 (1914) 


Esta pega para piano explora combinagoes de terceiras e quartas, bem como misturas 
de ambas e combinagoes de tritonos imbricados, como os que dominam a primeira 
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parte da composigao. O acorde do exemplo 19.8 faz-se ouvir em varias transposigoes, 
e finalmente com uma terceira acrescentada, na secgao introdutoria, que e bastante 
amorfa sob o ponto de vista ritmico. As sec^oes seguintes sao harmonicamente esta- 
ticas, sem transmitirem qualquer sensagao de movimento propulsor, mas cada qual tern 
um perfil ritmico coerente, implicando por vezes redoes complexas entre as maos, 
como 9 para 5 ou 4. 


Exemplo 19.8 — Alexander Scriabin, formas de acorde 

Prometheus Sonata No. 7 Sonata No. 8 Sonata No. 8 Vers la flamme 


Ur~ 


C0MP0S1T0RES CHECOS — Bedrich Smetana (1824-1884) e Atonin Dvorak foram os 
dois principals compositores checos do seculo xix. (Dvoirak ja foi mencionado a 
proposito da musica sinfonica e de camara do periodo romantico.) A Boemia fora 
durante seculos um dos territorios da coroa austriaca e, assim, ao contrario da Russia, 
mantivera sempre o contacto com as grandes correntes da musica europeia; o folclo- 
re checo esta muito mais proximo do dos paises ocidentais do que o folclore russo. 
O nacionalismo de Smetana e Dvoirak evidencia-se principalmente na escola de 
temas nacionais para a musica programatica e as operas e no facto de a sua lingua- 
gem basica (a de Smetana derivada de Liszt, a de Dvorak mais proxima da de 
Brahms) respirar uma grande frescura e espontaneidade melodica e uma grande 
descontracgao formal, incluindo ainda vestigios ocasionais de melodias populares e 
ritmos de dangas populares — por exemplo, nos andamentos das sinfonias e da 
musica de camara de Dvoirak, que se baseiam na dumka ou no furiant. Os tragos 
nacionais manifestam-se de forma mais evidente nalgumas operas — principalmente 
em A Noiva Vendida, de Smetana (1866), mas tambem na sua posterior opera 
O Beijo (1876)— e nalgumas obras de pequenas dimensoes, como as Dangas 
Eslavas de Dvorak. 

Compositor checo de tendencias exclusivamente nacionalistas foi Leos Janacek 
(1854-1928), que, a partir de 1890, renunciou deliberadamente aos estilos da Europa 
ocidental. Tal como Bartok, e ainda antes dele, Janacek dedicou-se diligentemente 
a recolha cientifica de musica popular, e o seu estilo de maturidade desenvolveu-se 
a partir dos ritmos e inflexoes da fala e do canto dos camponeses moravios. O reco- 
nhecimento publico do compositor chegou tarde, com a apresentagao ao publico de 
Praga, no ano de 1916, da opear Jenufa (1903). A energia criadora de Janacek 
continuou a dar frutos ate ao fim da vida do compositor. Escreveu ainda varias outras 
operas: Kata Kabanova (1921), A Raposinha Matreira (1924), O Caso Makropulos 
(1925) e Da Casa dos Mortos (1928). Janacek compos muita musica coral; particu- 
larmente notavel neste campo e a Missa Glagolitica de 1926, sobre um texto em 
eslavo antigo. A musica de camara inclui dois quartetos e uma sonata para violino; 
as obras orquestrais mais importantes sao a rapsodia Taras Bulha (1918) e uma 
Sinfonietta (1926). 
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NORUEGA — O nacionalismo na Noruega e representado por Edvard Hagerup Grieg 
(1843-1907), cujas melhores obras sao as pegas breves para piano, as cangoes e a 
musica de cena orquestral para diversas pegas teatrais. [As duas suites que Grieg 
criou a partir da sua musica para o Peer Gynt de Ibsen (1875, reorquestrada em 
1886) so incluem oito dos vinte e tres trechos originais.] Entre as composigoes mais 
longas refiram-se o famoso concerto para piano em La menor (1868, revisto em 
1907), uma sonata para piano, tres sonatas para violino, uma sonta para violoncelo 
e um quarteto de cordas (1878) que, aparentemente, serviu de modelo a obra que 
Debussy escreveu na mesma forma quinze anos mais tarde. 

As deficiencias de que estas obras enfermam derivam da tendencia de Grieg para 
pensar sempre em frases de dois ou quatro compassos e da sua incapacidade para dar 
continuidade e unidade formal aos andamentos longos; as caracteristicas nacionais 
destas obras conjugam-se, assim, com um estilo ortodoxo, que Grieg aprendeu na 
juventude no Conservatorio de Leipzig. O nacionalismo fundamental do compositor 
e bem evidente nas cangoes sobre textos noruegueses, nos coros para vozes mascu- 
linas Opus 30, nos quatro salmos para coro misto Opus 74, em muitas das Pegas 
Liricas para piano (dez volumes), nas quatro series de arranjos de cangoes populares 
para piano e especialmente nas Slatter (dangas camponesas da Noruega, arranjadas 
para piano a partir das transcrigoes da musica tradicional de rebeca). O estilo 
pianistico de Grieg, com notas ornamentais delicadas e mordentes, deve alguma 
coisa a Chopin, mas a influencia que mais marca toda a sua musica e a das dangas 
populares norueguesas, manifestando-se principalmente nas inflexoes modais da 
melodia e da harmonia (quarta aumentada lidia, setima diminuta eolica, alternancia 
entre terceira maior e menor), nos baixos de bordao frequentes (sugeridos pelos anti- 
gos instrumentos de cordas noruegueses), e em pormenores como a combinagao fas- 
cinante de / e jj, nas Slatter. Estas caracteristicas nacionais conjugam-se com a sensi- 
bilidade harmonica de Grieg num estilo pessoal e poetico que nao perdeu frescura. 

COMPOSITORES DE OUTROS PAISES — A estes compositores de varios paises europeus so 
poderemos fazer uma referencia muito breve. Na Polonia a figura mais importante foi 
Stanislaw Moniuszko (1819-1872), criador da opera nacional polaca com Halka (1848, 
aumentada para quatro actos em 1858) e notavel tambem pelas suas cangoes, de fei- 
gao marcadamente nacional, quer nos textos, quer na musica. Na Dinamarca Carl 
August Nielsen (1865-1931) compos cangoes, operas, musica para piano e de camara, 
concertos e sinfonias. A sua obra mais conhecida, a 5." Sinfonia (1922), foge as con- 
vengoes do genero na forma e na orquestragao e e original pela sua adaptagao da tonali- 
dade a uma linguagem harmonic a por vezes muito diferente. Contemporaneo de Nielsen 
foi o importante compositor oitocentista holandes Alfons Diepenbrock (1862-1921), 
cuja musica, influenciada primeiro por Wagner e Palestrina e mais tarde por Debussy, 
inclui obras para coro e orquestra, cangoes e musica de cena para pegas de teatro. 

FINLANDIA — O grande compositor finlandes Jean Sibelius (1865-1957) era um pro- 
fundo conhecedor da literatura do seu pais, em especial da Kalevala, a epopeia 
nacional finlandesa, de que extraiu textos para obras vocais e temas para poemas 
sinfonicos. E facil conceber que grande parte da sua musica — «sombria», «gelada» 
e «telurica» sao alguns dos adjectivos mais usados para a caracterizar— tenha sido 
inspirada por um profundo amor a Natureza e aspectos particulares da Natureza que 
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sao caracteristicos dos paises do Norte. Em contrapartida, Sibelius nao cita nem 
imita o folclore, e ha poucos indicios de uma influencia directa do folclore nas suas 
obras, as melhores de entre elas, alias, poucos ou nenhuns tragos apresentam que 
possam ser concretamente definidos como nacionais. Durante muito tempo a musica 
de Sibelius foi extremamente popular na Inglaterra e nos Estados Unidos, mas quase 
desconhecida na Europa continental. Ao contrario de Grieg e MacDowell, que eram 
essencialmente miniaturistas, e nas sinfonias, nos poemas sinfonicos e no concerto 
para violino (1903) que melhor se revela o genio de Sibelius. 

Embora Sibelius tenha vivido ate 1957, nao publicou quaisquer obras importan- 
tes depois de 1925. A primeira das suas sete sinfonias foi publicada em 1899, a 
ultima em 1924. Tres dos seus poemas sinfonicos — En Saga, O Cisne de Tuonela, 
e o famoso Finlandia — sao obras da decada de 1890 (todas elas revistas por volta 
de 1900); os mais importantes de entre os ulteriores poemas sinfonicos sao A Filha 
de Pohjola (1906) e Tapiola (1925). Os programas destes poemas, excepto o de 
A Filha de Pohjola, tern um caracter muito geral; as sinfonias nao tern programas 
explicitos. 

Os sinais da influencia de Tchaikovsky, que encontramos na sonata para violino, 
e de Grieg e Borodin, nas duas primeiras sinfonias, foram desaparecendo a medida 
que Sibelius desenvolveu o seu estilo pessoal, onde a emogao intensa e limitada e 
controlada por estruturas formais coesas, embora nao convencionais, numa textura 
orquestral leve e de linhas claras. A sua originalidade nao se manifesta de forma 
sensacional. Salvo na 4.“ Sinfonia, a concepgao da tonalidade e o vocabulario harmo- 
nico estao muito proximos da pratica corrente; Sibelius nao recorre grandemente ao 
cromatismo nem as dissonancias, embora a modalidade seja um factor fundamental. 
Sibelius, manteve-se alheio aos activos movimentos experimentais que marcaram a 
musica europeia no primeiro quartel do seculo, e nas ultimas obras, em particular na 
7/ Sinfonia e em Tapiola, chegou a uma sintese final num estilo de grande tranqui- 
lidade classica. 

A sua originalidade reside na utilizagao livre que faz de acordes familiares, tanto 
na orquestragao (sublinhando os registos graves e as cores puras) como principal- 
mente na natureza dos temas, na tecnica de desenvolvimento tematico e no tratamen- 
to da forma. Em vez de se compor de melodias formando frases completas, um tema 
pode ser construido com base em motivos breves que, expostos primeiro separada- 
mente, se vao gradualmente fundindo numa unica entidade (como acontece no ter- 
ceiro andamento da 4. a Sinfonia). Motivos de um dado tema podem ser transferidos 
para outro, ou entao os temas podem dissolver-se, recombinando-se os motivos de 
tal forma que o tema original se transforma progressivamente gragas a substituigao, 
uma a uma, das suas unidades motivicas, ate surgir uma nova estrutura (primeiro 
andamento da 3. a Sinfonia). Um ou dois motivos basicos podem repetir-se ao longo 
de um andamento inteiro ou mesmo uma sinfonia inteira (a 6.” Sinfonia). 

Embora os andamentos possam geralmente ser analisados com base nos esque- 
mas formais classicos, sentimos —em particular nas ultimas obras de Sibelius, no 
termo da sua evolugao estilistica— que esses esquemas sao perfeitamente secunda- 
rios, subordinando-se ao desenvolvimento organico das ideias musicais. O apogeu 
da unidade formal e a 7. a Sinfonia, num unico andamento continuo. As longas 
passagens ostinato, por vezes sob a forma de um murmurio agitato de cordas a que 
se sobrepoem fragmentos de melodia de instrumentos de sopro de madeira solistas, 
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constituem um dispositivo habitual de ligagao; caracteristicas secundarias sao as 
pausas, as breves frases exclamativas, os subitos contrastes de timbre. A 2. A e a 5." 
Sinfonias sao as mais frequentemente tocadas, mas a quarta e a quintessencia de 
Sibelius —um modelo de concisao, intensidade e unidade tematica, explorando em 
cada andamento o intervalo de tritono Do-Fajf da primeira frase (exemplo 19.9). 


Exemplo 19.9—Jean Sibelius, 4." Sinfonia: algumas transformaqoes tematicas 




© 1912, Breitkopf & Hartel, revalidado em 1940 por Breitkopf & Hartel; reprod. autorizada por 
Associated Music Publishers, Inc., Nova Iorque. 


ESTADOS UNIDOS — Na Europa o impeto do sentimento patriotico esteve na origem de 
um importante numero de obras de musica erudita, num estilo cujas caracteristicas 
distintivas resultam do recurso mais ou menos consciente do compositor aos elemen- 
tos populares como material ou fonte de inspiragao das composigoes. Nos Estados 
Unidos nao surgiu, pelo menos de forma sistematica, nenhuma tendencia semelhan- 
te. O material, esse, existia em grande abundancia — antigos hinos da Nova Ingla- 
terra, canticos das assembleias religiosas rurais, melodias dos baladeiros populares 
urbanos Stephen Foster (1 826-1864) e James Bland (1 854-19 1 1), melodias tribais 
indias, e acima de tudo o grande reportorio dos espirituais negros, com a sua singular 
fusao de elementos africanos e anglo-americanos. Mas este corpo de material indi- 
gena foi ignorado pelos compositores eruditos. Toda a musica «seria» que o publico 
americano tinha ocasiao de ouvir era importada — opera italiana, oratoria inglesa, 
sinfonia alema—, enquanto as pegas de Gottschalk para piano em ritmos crioulos 
eram postas de parte como nao tendo qualquer valor. Tres dos mais destacados 
compositores americanos de finais do seculo xix eram naturais da Nova Inglaterra e 
receberam a formagao musical na Alemanha: John Knowles Paine (1839-1906), o 
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primeiro professor catedratico de musica de uma universidade americana (Harvard, 
a partir de 1875), George Whitefield Chadwick (1854-1931), director do Conserva- 
torio da Nova Inglaterra a partir de 1897, e Arthur Foote (1853-1937), compositor 
de cangoes, cantatas e musica de camara. 

O interesse entusiastico de Dvorak pela heranga musical americana sugeriu a 
alguns compositores a possibilidade de utilizarem materiais nacionais em obras 
sinfonicas — foram os casos de Arthur Farwell (1872-1952) e Henry Gilbert (1868- 
-1928), que exerceram a sua actividade principalmente nas duas primeiras decadas 
do seculo xx, mas aos quais faltou, ao mesmo tempo, o genio e o estimulo social para 
fazerem pelos Estados Unidos o que Glinka, Balakirev e Mussorgsky tinham feito 
pela Russia. 

Os tragos especificamente nacionais tambem nao ocupam um lugar de destaque 
na musica dos dois compositores americanos mais famosos da era pos-romantica. 
Horatio Parker (1863-1919), cuja produgao inclui cangoes, coros e duas operas 
premiadas, ficou conhecido principalmente pelas suas cantatas e oratorias, em par¬ 
ticular a oratoria Hora novissima (1893). Edward MacDowell (1860-1908) viveu e 
estudou dez anos na Alemanha, onde se tornou conhecido como pianista e onde 
muitas das suas composigoes foram executadas e publicadas pela primeira vez. Entre 
1896 e 1903 ocupou a primeira catedra de musica da Universidade de Columbia. As 
suas composigoes incluem cangoes, coros, poemas sinfonicos, suites orquestrais, 
muitas pegas e estudos para piano, quatro sonatas para piano e dois concertos para 
piano. Das suas obras longas, as melhores sao o segundo concerto para piano em Re 
menor e a ultima para piano (a Celtica, dedicada a Grieg). 

As melodias de MacDowell tern um encanto muito especial; a sua sensibilidade 
para os efeitos sonoros de alargamento e duplicagao evidencia-se nas pegas breves 
para piano, que sao as suas obras mais caracteristicas. Foram, na maior parte, publi¬ 
cadas em colectaneas — Woodland Sketches (Esbogos da Floresta), Sea Pieces 
(Pegas Marinhas), New England Idyls (Idilios da Nova Inglaterra) —, sendo cada 
uma das pegas provida de um titulo ou acompanhada por um poema, sugerindo um 
determinado clima ou imagem musical, um pouco a maneira de Grieg, de cujo estilo 
MacDowell esta bastante proximo. 

NAWM 131 — EDWARD MACDOWELL, SUTTE ORQUESTRAL, OPUS 48: 4, Dirge-like, mourn- 
fully 

Uma das melhores obras de MacDowell, e a unica que utiliza material popular ame- 
ricano (melodias indias), e a segunda suite orquestral (India). O quarto andamento 
revela uma vigorosa imaginagao orquestral e uma assimilagao conseguida dos estilos 
musicais europeus, com especial destaque para os efeitos de unissono nas cordas e a 
utilizagao subtil das cordas em surdina e das trompas. O motivo que unifica este 
andamento e uma quarta aumentada encerrada numa quinta. 

O primeiro compositor importante com obra inequivocamente americana foi 
Charles Ives (1874-1954), que estudou musica com o pai e com Horatio Parker. 
Enbora tenha recebido uma formagao excelente, quer antes de entrar em Yale, quer 
durante os anos que ai passou e em que trabalhou como organista na igreja central 
de New Haven, os seus objectivos esteticos nao lhe permitiam enquadrar-se no 
panorama musical do seu tempo; assim, acabou por ir trabalhar na companhia de se- 
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guros do pai. O aplauso publico para as suas realizagdes musicais so veio na decada 
de 1930, muitos anos depois de ele ter, no mais absoluto isolamento e sem quaisquer 
modelos, criado obras que antecipavam ja algumas das tendencias mais radicais da 
musica do seculo xx (a dissonancia, a politonalidade, a polirritmia e a forma expe¬ 
rimental). As suas composigoes, a maior parte das quais escritas entre 1890 e 1922, 
incluem cerca de 200 cangoes, cinco sonatas para violino e outra musica de camara, 
duas sonatas para piano, cinco sinfonias e outras pegas orquestrais. Os elementos 
convencionais e nao convencionais surgem lado a lado nas suas obras ou combinam- 
-se — na expressao de John Kirkpatrick— «com uma fe transcendental na unidade 
subjacente a toda a diversidade»; fragmentos de cangoes populares, dangas ou hinos 
evangelicos integram-se num fluxo sonoro complexo, rapsodico e singularmente 
coeso. Os muitos andamentos baseados em melodias de hinos sao um equivalente da 
utilizagao que os compositores alemaes fizeram dos corais luteranos. 

Os processos tecnicos de Ives, a que ele certamente se recusaria a dar o nome 
de sistema, foram ditados por um idealismo inabalavel na perseguigao dos seus 
objectivos artisticos, conjugado com uma extraordinaria imaginagao musical e um 
mordaz sentido de humor. A sua obra teve uma importancia incalculavel para as 
geragoes seguintes de musicos americanos. 

NAWM 159 — CHARLES IVES, NOS Campos da Flandres 

Ives compos esta cangao para baritono ou coro masculino, aproximadamente na altura 
em que os Estados Unidos declararam guerra a Alemanha (Abril de 1917), sobre um 
texto de John McCraw, perito medico da Companhia de Seguros Mutuos do Canada. 
Citagoes musicais de Taps, Reveille, Columbia the Gem of the Ocean, The Batue Cry 
of Freedom, A Marselhesa e Americana evocam imagens de patriotismo, heroismo, 
vida militar e bandeiras tremulando ao vento. Enquanto o acompanhamento relembra 
estas cangoes (com as harmonias alteradas) as vozes dos mortos falam das suas campas 
na Flandres, numa melodia diatonica simples. 

INGLATERRA — O nacionalismo chegou tarde a musica inglesa. Sir Edward Elgar 
(1857-1934) foi o primeiro compositor ingles, apos um vazio de mais de duzentos 
anos, a ser internacionalmente reconhecido, mas a sua musica nao e minimamente 
influenciada pelo folclore, nem tern quisquer caracteristicas tecnicas que, a primeira 
vista, derivem da tradigao musical nacional. E, no entanto, a musica de Elgar «soa 
inglesa». Houve quern dissesse que isto poderia dever-se a analogia entre a linha 
melodica tipica de Elgar (grandes saltos e uma tendencia descendente — v. exemplo 
19.10) e os modelos de entoagao da lingua inglesa. A oratoria O Sonho de Geroncio 
(1900) e a mais importante das suas obras corais. Elgar compos ainda um certo 
numero de excelentes obras orquestrais, incluindo duas sinfonias, as Variagoes 
Enigma (1899), a abertura Cockaigne (1901) e o «estudo sinfonico» Falstaff(1913). 
A linguagem musical e a do romantismo tardio. Elgar foi buscar a Brahms e a. Wagner 
o seu estilo harmonico, a Wagner o sistema de leitmotivs das oratorias e talvez 
tambem a tecnica persistente de repetigao sequencial. Parte da sua musica e, pelos 
nossos actuais padroes de gosto, pretensiosa; a indicagao nobilmente surge muitas 
vezes nas partituras. Todavia, nos melhores momentos, por exemplo nas Variagoes 
Enigma, Elgar consegue ser impressivo, combinando uma solida capacidade tecnica 
com uma imaginagao poetica fecunda. 
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Exemplo 19.10 — Edward Elgar, A linha melodica nas Varia^oes Enigma 
Andante 


p " r==- W etc. 

O renascimento musical ingles inaugurado por Elgar adquiriu cariz nacionalista 
no seculo xx. Cecil Sharp (1859-1924), Ralph Vaughan Williams (1872-1928) e 
outros compositores organizaram colectaneas de peQas folcloricas, cujas melodias 
vieram a ser utilizadas em composi 9 oes como as Rapsodias de Norfolk, para orques- 
tra, de Vaughan Williams (1907), ou a Rapsodia do Somerset, de Gustav Holst 
(1874-1934). Estes dois compositores tornaram-se os chefes de fila de uma nova 
escola inglesa a que nos referiremos no proximo capitulo. 

ESPANHA — Em Espanha houve um ressurgimento nacionalista bastante semelhante 
ao ingles, inaugurado por Felipe Pedrell (1841-1922), com a actividade de publica- 
9 S 0 dos compositores quinhentistas espanhois e das suas operas, a mais importante 
das quais e Los Pirineos {Os Pireneus, composta em 1891). Para este impeto nacio¬ 
nalista contribuiram tambem as obras de Isaac Albeniz (1860-1909), cuja suite para 
piano Iberia (1909) utiliza ritmos de dan^a espanhois num colorido estilo virtuosis- 
tico. O mais importante compositor espanhol do seculo xx, Manuel de Falia (1876- 
-1946), coligiu e harmonizou melodias populares, estando as suas primeiras obras 
— por exemplo a opera La vida breve (composta em 1905) e o bailado El amor brujo 
(1915)— impregnadas das caracteristicas melodicas e ritmicas da musica popular 
espanhola. Noites nos Jardins de Espanha, tres «impressoes sinfonicas» para piano 
e orquestra (1916), ilustram ao mesmo tempo o peso das fontes nacionais e a 
influencia de Debussy. As melhores obras de maturidade de Falia sao o concerto 
para cravo com cinco instrumentos solistas (1926) e a pequena pe 9 a cenica El 
retablo de maese Pedro (O Retabulo de Mestre Pedro, 1923), baseado num episodio 
de Don Quixote. Ambas sao de inspira 9 ao profundamente espanhola, mas os elemen- 
tos especificamente espanhois sao transmutados num tecido musical translucido, 
delicadamente colorido, de grande serenidade classica. 

Novas correntes em Franca 

Costuma fixar-se em 1871, data da funda 9 ao da Sociedade Nacional da Musica 
Francesa, no final da guerra franco-prussiana, o inicio do renascimento musical 
frances. O objectivo da sociedade era estimular a actividade dos compositores nacio¬ 
nais, nomeadamente apresentando as suas obras ao publico, o que teve como conse- 
quencia um acrescimo assinalavel, quer em quantidade, quer em qualidade, de mu¬ 
sica sinfonica e de camara. Todo o movimento que a sociedade simbolizou era, a 
partida, nacionalista: motivado pelo patriotismo, tinha como proposito consciente 
reavivar as excelencias caracteristicas da musica nacional. Nao se inspirou, no 
entanto, apenas no folclore, mas tambem na ressurrei 9 ao da musica do passado, 
assinalada por edi 9 oes e conceitos de obras de Rameau, Gluck e dos compositores 
quinhentistas. A Schola Cantorum, fundada em Paris em 1894, introduziu uma ampla 
perspectiva historica nos estudos musicais, em vez da forma 9 ao estritamente tecnica, 
com especial destaque para a opera, que imperava no antigo conservatorio desde a 
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sua fundagao, na epoca da revolugao. Toda esta actividade esteve na origem do lugar 
dominante que a Franga voltou a ocupar no panorama musical na primeira metade do 
seculo xx. Assim, o ressurgimento frances, iniciado com objectivos analogos aos dos 
movimentos nacionalistas de outros paises, acabou por ter consequencias de grande 
importancia para a musica em geral. 

Na historia da musica francesa de 1871 aos primeiros anos do seculo xx podemos 
apontar tres grandes linhas de evolugao — interdependentes, e claro. A melhor forma 
de definir duas delas e a partir dos antecedentes historicos: em primeiro lugar, a 
tradigao cosmopolita, veiculada por Cesar Franck e prolongada pelos seus alunos, 
em particular dTndy; em segundo lugar, a tradigao especificamente francesa, trans- 
mitida por Saint-Saens e continuada pelos seus discipulos, em particular por Faure. 
A terceira linha evolutiva, que so se desenhou mais tardiamente, mas veio a ter maior 
alcance e uma influencia mais profunda, desenvolveu-se a partir da tradigao francesa 
e foi levada as consequencias mais imprevistas na musica de Debussy. 

A TRADIGAO COSMOPOLITA — Franck compos principalmente nos generos instrumentais 
tradicionais (sinfonia, poema sinfonico, sonata, variagoes, musica de camara), alem 
de escrever oratorias; o seu estilo preserva as formas basicas, ortodoxas, de criar e 
desenvolver temas, e a sua textura e fundamentalmente homofonica, embora 
enriquecida, ate certo ponto, por elementos contrapontisticos. Subjacente a toda a 
obra ha um grande idealismo religioso e uma crenga na seriedade da missao social 
do artista. A musica evidencia uma certa logica anti-romantica no desenvolvimento 
das ideias e evita deliberadamente os excessos expressivos, ao mesmo tempo que 
introduz na harmonia algumas inovagoes vagamente cromaticas e recorre de forma 
sistematica ao metodo ciclico. 

O principal discipulo de Franck, Vincent dTndy (1851-1931), manteve-se fiel 
aos ideais e aos metodos do mestre. As composigoes mais importantes de dTndy sao 
ai. " Sinfonia, «sobre uma aria das montanhas francesas» (1886), a 2. a Sinfonia, em 
Si/ (1903), as variagoes sinfonicas Istar (1896), o poema sinfonico Um Dia de Verao 
na Montanha (1905), a sonata para violino (1904) e a opera Fervaal (1897). 
A 1” Sinfonia e uma obra excepcional na musica francesa, porque utiliza como tema 
principal uma melodia popular; tanto esta como a 2. a Sinfonia levam ao mais alto grau 
de elaboragao o processo de transformagao ciclica de temas que dTndy aprendeu 
com Franck. As quase-programaticas variagoes Istar sao notaveis, pois constituem 
uma inversao do esquema habitual: a serie comega pela variagao mais complexa e 
continua ate a simples exposigao do tema, no fim. Istar e a 1 . ’ Sinfonia sao as mais 
espontaneas e cativantes das composigoes de dTndy. E um compositor que por vezes 
sobrecarrega as melodias com excesso de elaboragao contrapontistica, sublinhando 
esta tendencia, a par de um recurso sistematico a tecnica ciclica, para la do que seria 
desejavel a estrutura intelectual da sua musica. O fascinio que Wagner exerceu sobre 
muitos dos melhores espiritos franceses no ultimo quartel do seculo xix transparece 
em Fervaal, quer no poema (escrito pelo proprio dTndy), quer, embora em menor 
grau, na musica. No entanto, muitas das suas paginas, em particular abelissima cena 
coral com que termina a obra, na qual e usada a melodia do hino de cantochao Pange 
lingua, atestam o vigor poetico e a profunda fe religiosa do compositor. 

A TRADIGAO FRANCESA — A tradigao especificamente francesa e essencialmente clas- 
sica; assenta na concepgao da musica como forma sonora, por oposigao a concepgao 
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romantica da musica como expressao. A ordem e a contengao sao fundamentals. 
A emogao e a descrigao so adquirem direito de cidadania na medida em que tenham 
sido inteiramente transmutadas em musica, desde a melodia mais simples ate a mais 
subtil combinagao de sons, ritmos e cores, mas nesta tradigao a musica tende sempre 
a ser lirica ou de danga e nao epica ou dramatica, economica e nao prolixa, simples 
e nao complexa, reservada e nao grandiloquente; acima de tudo, nao lhe interessa 
transmitir uma mensagem, quer acerca do destino ou do cosmos, quer acerca do 
estado de alma do compositor. O ouvinte so entendera plenamente esta musica se for 
sensivel a discrigao, aos cambiantes, ao requinte dos pormenores, capaz de distinguir 
a calma da monotonia, o espirito da jovialidade, a gravidade da solenidade, a trans¬ 
parency da vacuidade. Foi este tipo de musica que escreveram dois compositores 
franceses tao distantes no tempo e no temperamento como Couperin e Gounod. Ja 
a musica de Berlioz nao e assim, e Berlioz nao teve exito em Franga. 

Em Camille Saint-Saens esta heranga francesa combinou-se com uma grande capa- 
cidade tecnica, uma facilidade em lidar com as formas classicas, e um poder de adoptar 
sem esforgo todos os maneirismos em voga no periodo romantico. Este caracter eclec- 
tico, hedonista, marca tambem as muitas e populares operas de Jules Massenet (1842- 
-1912), entre as quais merecem especial destaque Manon (1884), Werther (1892), 
Thais (1894), e Le jongleur de Notre Dame (O Jogral de Notre Dame, 1902). Estas 
operas ilustram tambem o talento de Massenet para as melodias delicadas, sensuais, ca- 
tivantes e muitas vezes sentimentais — um talento que sempre foi apreciado em Franga. 

GABRIEL FAURE (1845-1924) — Foi um dos fundadores da Sociedade Nacional de 
Musica Francesa e primeiro presidente da Sociedade Musical Independente, que se 
separou daquela organizagao em 1909. Depois de ter estudado composigao com 
Saint-Saens de 1861 a 1865, Faure ocupou varios cargos de organista e foi professor 
de composigao do Conservatorio de Paris a partir de 1896 e seu director de 1905 a 
1920, ano em que se viu obrigado a demitir-se devido a surdez. 

A musica requintada e culta de Faure encarna as qualidades aristocraticas da 
tradigao francesa. Com excepgao de algumas cangoes, as suas obras nunca gozaram 
de grande popularidade, e muitos estrangeiros, mesmo musicos, nao conseguem 
perceber por que motivo a figura de Faure e tao considerada em Franga. Compositor, 
antes de mais, de pegas liricas e musica de camara, entre as suas raras obras em 
formas mais amplas contam-se o Requiem (1887), a musica de cena para Pelleas et 
Melisande, de Maeterlinck (1898), e as operas Prometeu (1900) e Penelope (1913). 
A musica de Faure nao e especialmente notavel pelo colorido; a orquestragao nao era 
o ponto forte do compositor, que nunca publicou sinfonias nem concertos. E nas 
cerca de cem cangoes que Faure mais plenamente revela as suas caracteristicas; 
merecem especial mengao Lydia, Apres un reve (ambas de 1865), Clair de lune 
(1887), Au cimetiere (1889), as Cinq melodies (1890), sobre poemas de Verlaine, e, 
acima de tudo, os ciclos La bonne chanson (Verlaine; 1892), La chanson d'EvG 
(Charles van Lerberghe) e L'Horizon chimerique (Jean de la Vi lie de Mirmont; 
1922). As pegas para piano de Faure foram, tal como as cangoes, escritas ao longo 
de todas as fases da sua vida criadora; nesta categoria incluem-se impromptus, 
preludios, treze barcarolas, treze nocturnos e algumas obras mais longas. As mais 
importantes composigoes de camara sao tres obras tardias: a segunda sonata para 
violino (1917), o segundo quinteto com piano (1921) e o quarteto de cordas (1924). 
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Faure comeQou por escrever cargoes a maneira de Gounod e pe£as de salao para 
piano ao estilo de Mendelssohn e Chopin. E, nalguns aspectos, nunca mudou: a 
melodia lirica, sem exibiQoes de virtuosismo, permaneceu sempre como a base do 
seu estilo, e as formas breves sempre foram as suas preferidas. Mas no periodo de 
maturidade, a partir de 1885, estas formas breves comesaram a ser preenchidas com 
uma linguagem nova. Alem de revelar uma capacidade cada vez maior para criar 
melodias vivas e plasticas, Faure introduziu inova^oes no campo da harmonia. Avani 
que tu ne t r en allies («Antes que te vas embora»), do ciclo La bonne chanson 
(NAWM 157), ilustra algumas das duas idiossincrasias melodicas e harmonicas. 


NAWM 157 — GABRIEL FAURE, La bonne chanson, OPUS 61: N." 6, Avant que tu t'en ailles 

As frases fragmentarias da melodia, uma para cada verso, nao se enquadram em 
qualquer escala maior ou menor. Esta tonalidade equivoca, que alguns filiam no estilo 
modal do cantochao com que a formasao de Faure o familiarizou, deve-se em parte 
ao abaixamento da dominante. A harmonia, assim resguardada da atracgao da tonica 
e, ainda mais, privada de tensao e resolu^ao pela introduQao de notas estranhas que 
neutralizam as tendencias dos acordes, atinge um equilibrio e uma serenidade que esta 
nos antipodas da agitagao emotiva da harmonia wagneriana. No exemplo 19.11 os 
acordes compoem-se principalmente de setimas e nonas de dominante, como em 
Wagner, mas a tensao dissipa-se a medida que cada acorde se desagrega para dar lugar 
a outro e a setima ou nona que exigia resoluQao passa a ser um elemento impertinente 
de outro acorde. Este estilo ajusta-se particularmente bem a diversidade de sentimen- 
tos do poema de Verlaine: nos dois primeiros versos de cada estrofe o amante lamenta 
o desaparecimento da estrela da manha e a aurora que acordara a companheira ador- 
mecida, enquanto nos dois ultimos versos de cada estrofe sauda alegremente os sinais 
do dia — o canto da codomiz e da cotovia, o murmurio das searas e o orvalho que 
brilha no feno. Para a primeira parte, Faure usa uma melodia modal, colorida com 
segmentos da escala de tons inteiros (por exemplo, comp. 16-19), harmonias escuras 
e sinuosas, um acompanhamento em surdina e um movimento lento; para a segunda 
metade, uma sonoridade maior, harmonias limpidas, mas estaticas, e um animado 
acompanhamento independente. Deste modo, a musica justapoe, tal como o poema, 
vagas impressoes e estados de espirito. 


Exemplo 19.11 — Gabriel Faure, Avant que tu ne fen ailles 
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A musica de Faure tem muitas vezes sido caracterizada como «helenica», pois 
as suas qualidades de clareza, equilibrio e serenidade fazem lembrar o espirito da 
antiga arte grega. Tais qualidades sao evidentes nao so nas obras mais intimistas, 
mas tambem em Penelope (onde se revelam, e claro, particularmente adequadas ao 
tema) e no Requiem. A partir de 1910 o estilo de Faure tornou-se ainda mais 
concentrado, as texturas mais austeras (L'Horizon chimerique, decima barcarola), e 
as linhas mais contrapontisticas (segundo quinteto, decimo terceiro nocturno). 

Faure e uma figura digna de ser lembrada, mas nao so pela beleza da sua musica: 
deu um exemplo de integridade pessoal e artistica, mantendo-se fiel a tradigao, a 
logica, a moderagao e a poesia da forma musical pura numa epoca em que estes 
ideais estavam longe de serem universalmente valorizados. A sua linguagem harmo¬ 
nica podera ter inspirado nalguns aspectos a musica de Debussy, embora, no con- 
junto, o seu estilo (melodias liricas e continuas e uma textura de linhas claras) seja 
o oposto do impressionismo. Contudo, a influencia que exerceu sobre o seu discipulo 
Ravel e, atraves da famosa professora Nadia Boulanger (1887-1979), sobre inumeros 
compositores das geragoes seguintes e um dos factores importantes da historia da 
musica do seculo xx. . 

CLAUDE DEBUSSY — Um dos maiores compositores franceses, e uma das influencias 
que mais fortemente marcaram a evolugao do seculo xx, foi Claude-Achille Debussy 
(1862-1918). Um dos aspectos do seu estilo — aspecto a que por vezes se da impor- 
tancia excessiva — pode resumir-se na palavra impressionismo. Este termo foi origi- 
nalmente aplicado a uma escola de pintura francesa que floresceu de cerca de 1880 
ate ao final do seculo e cujo principal representante e Claude Monet (1840-1926). 
No campo da musica, o impressionismo e uma forma de compor que procura evocar, 
principalmente atraves da harmonia e do colorido sonoro, estados de espirito e 
impressoes sensoriais. E, assim, uma especie de musica programatica. Difere, no 
entanto, do grosso da musica programatica, pois nao procura exprimir emogoes 
profundas nem contar uma historia, mas sim evocar um estado de espirito, um 
sentimento vago, uma atmosfera, para o que contribuem os titulos sugestivos e as 
ocasionais reminiscencias de sons naturais, ritmos de danga, passagens melodicas 
caracteristicas, e assim sucessivamente. O impressionismo baseia-se, alem disso, na 
alusao e na expressao moderada dos sentimentos, sendo, nesse sentido, a antitese das 
efusoes directas, energicas e profundas dos romanticos. 

Os Nocturnos foram precedidos pela mais famosa obra orquestral de Debussy, 
Prelude a I'apres-midi d'unfaune (1984), baseado num poema de Mallarme. Mais 
tarde vieram os esbogos sinfonicos La Mer (1905). A orquestragao de Debussy 
ajusta-se admiravelmente as suas ideias musicais. E necessaria uma grande orques- 
tra, mas que raramente e utilizada para produzir um grande volume de som. Os 
instrumentos de cordas sao muitas vezes divididos em grupos e tocados em surdina; 
as harpas acrescentam um toque caracteristico; entre os instrumentos de sopro de 
madeira surgem como solistas a flauta (especialmente no registo mais grave), o oboe 
e o corne ingles; as trompas e as trompetas, tambem muitas vezes em surdina, fazem- 
-se ouvir em breves frases pianissimo; as percussoes de diversos tipos — timbales, 
tambores grandes e pequenos, pratos grandes e pequenos, gongos, celesta, carrilhao, 
xilofone— constituem mais uma fonte de colorido. A tecnica orquestral e bem 
ilustrada nos Nocturnos: no segundo (Fetes), a limpidez da orquestra completa; no 
primeiro (Nuages) e no terceiro (Sirenes), a magia de uma instrumentagao rica e 
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contida, completada em Sirenes (Sereias) por um coro sem palavras de vozes femi- 
ninas. Esta musica parece transportar-nos a um mundo encantado — longinquo, 
antiquissimo, nebuloso de distancia ou irisado das cores inexplicaveis dos sonhos. 

NAWM 144 — CLAUDE DEBUSSY, Trois Nocturnes: Nuages 

Encontramos alguns dos ingredientes desta nova linguagem no primeiro dos Noctur- 
nos orquestrais (1899), intitulado Nuages (Nuvens). Sao tambem aqui evidentes algu- 
mas das fontes do estilo de Debussy. A pega inicia-se com uma sequencia de acordes 
extraida da cangao de Mussorgsky As Ferias Acabaram (NAWM 158), com a diferen- 
9 a de que, enquanto Mussorgsky altema sextas e terceiras, Debussy altema, de forma 
mais aspera, quintas e terceiras (exemplo 19.12). Tal como em Mussorgsky, ha uma 
impressao de movimento, mas sem direcgao harmonica, numa analogia perfeita da 
lenta deslocagao das nuvens. Sobre este pano de firndo uma melodia fragmentaria de 
come ingles delineia um tritono e toques suaves de trompa no mesmo intervalo 
atravessam a nevoa com a sua luminosidade. Para articular entre si segmentos distintos 
da pega, Debussy utiliza por duas vezes acordes descendentes paralelos, nomeadamen- 
te acordes consecutivos de nona (comp. 61; v. exemplo 19.12). E aqui evidente, tal 
como em Mussorgsky e Faure, que os acordes nao sao usados para dar forma as frases 
por tensao e abrandamento; pelo contrario, cada acorde e concebido como uma uni- 
dade sonora numa frase cuja estmtura e mais determinada pela forma melodica ou pelo 
valor do timbre do que pelo movimento harmonico. Tal processo nao exclui a tona- 
lidade, que Debussy por vezes conserva, como acontece nesta pega, atraves de pedais 
ou regressos frequentes aos acordes primarios da tonalidade. 

Exemplo 19.12 — Progressoes de acordes em Debussy, Nuages, 
e Mussorgsky, As Ferias Acabaram 




A secgao intermedia de Nuages — pois a pega e na forma ABA, a forma preferida 
de Debussy — tern uma fonte de inspiragao mais exotica, o gamelan de Java, uma 
orquestra composta apenas de gongos e percussoes, que Debussy ouviu na Exposigao 
de Paris de 1889. Na simulagao da textura do gamelao Debussy confia a flauta e a 
harpa uma melodia pentatonica simples, analoga ao tema nuclear javanes, enquanto 
os outros instrumentos fomecem um pano de firndo estatico, so ocasionalmente se 
aproximando, todavia, do metodo colotomico dos tocadores Javaneses, que vao entran- 
do por uma ordem escalonada preestabelecida. O regresso da secgao A e fragmentario, 
como um sonho imperfeitamente relembrado. 

Podemos facilmente encontrar exemplos de todos estes processos nas pegas para 
piano de Debussy, que — a par das de Ravel — constituem o contributo mais impor- 
tante do inicio do seculo xx para o reportorio deste instrumento. A estrutura dos 
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Primeira pagina da partitura de Prelude a l'apres-midi d'un faune, de Debussy, com uma 
dedicatoria do compositor a Gaby Dupont, datada de 1899. Trata-se de uma «partitura reduzida», 
com indicagoes acerca da instrumentagao pretendida. O andamento prescrito e assez lent, 
enquanto a edigao baseada napartitura de maestro de Debussy de 1908-1913 indica tres modere 

(colecgao Robert Lehman) 

acordes e muitas vezes velada pela abundancia da figura^ao e pela fusao de sons 
mediante o recurso ao pedal forte. Uma mera lista de efeitos tecnicos nao conseguira 
evocar o jogo luminoso das coroas, os magnlficos efeitos pianisticos, a subtil fan¬ 
tasia poetica, que estas obras revelam. As principais obras impressionistas para piano 
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de Debussy estao incluidas em colectaneas publicadas entre 1903 e 1913: Estampes, 
dois volumes de Images e dois volumes de Preludes. 

Como ja referimos, o impressionismo e apenas um aspecto do estilo de Debussy; 
muitas das suas composi 9 oes pouco ou nada tern de impressionistas — e o caso 
(dentro da musica para piano) da Suite bergamasque (1893), da suite Pour le piano 
(1901) e do delicioso Children's Corner (1908), que, em pleno Golliwog's Cake 
Walk, introduz uma citatojocosa do Tristao de Wagner, zombando ainda de Czerny 
com o Dr. Gradus ad Parnassum. O quarteto de cordas (1893) conjuga a harmonia 
e o colorido caracteristicos de Debussy com as formas classicas e o tratamento 
ciclico dos temas. Tambem as obras tardias estao muito longe de serem impressionis¬ 
tas, em particular o bailado Jeux (1912), as Epigraphes antiques (1914), para piano 
e quatro maos, os Etudes, para piano (dois volumes, 1915), a suite En blanc et noir, 
para dois pianos (1915), e as Sonates pour divers instruments (violoncelo e piano; 
flauta, viola e harpa; piano e violino), de 1915-1917. 

PELLEAS ET MELISANDE (1902) — A unica opera completa de Debussy foi composta 
sobre a pe$a simbolista de Maeterlinck. As ilusoes veladas e as imagens do texto 
encontram um paralelo perfeito nas harmonias estranhas (muitas vezes modais), no 
colorido discreto e na expressividade contida da musica. As vozes, num recitativo 
plastico, sao apoiadas, mas nunca dominadas por um fundo orquestral continuo, 
enquanto os interludios instrumentais que ligam as cenas entre si dao continuidade 
ao misterioso curso interno do drama. Entre as restantes obras vocais de Debussy 
contam-se canQoes — nomeadamente duas series de Fetes galantes, sobre poemas 
de Paul Verlaine (1892, 1904), as Chansons de Bilitis, de Pierre Luys (1897), e Trois 
ballades (1910), do poeta quatrocentista FranQois Villon —, a cantata La demoiselle 
elue (1888, sobre uma tradu^ao parcial francesa de The Blessed Damozel, de Ros¬ 
setti) e musica de cena (1911) coral e orquestral para o misterio Le martyre de Saint- 
-Sebastian, de Gabriele d'Annunzio. 

Varias influencias contribuiram desde muito cedo para a forma 9 ao do estilo de 
Debussy. Os antecedentes imediatos incluem Cesar Franck, Saint-Saens e o espiri- 
tuoso e original Emmanuel Chabrier (1841-1894), mas e provavel que os pintores e 
os poetas franceses tenham ocupado um lugar tao importante como estes musicos no 
espirito de Debussy. A admira^ao que este sentia por Wagner nao excluia uma certa 
aversao a sua retoria grandiloquente e aos seus esfor^os para expor musicalmente 
ideias filosoficas — um exemplo da detestada profondeur alema. A musica russa, 
em particular o Boris Godunov e as can 9 oes de Mussorgsky, revelara a Debussy 
novos caminhos potenciais; ja nos referimos a influencia de Grieg; a partir de 1900, 
a de Ravel e tambem patente, em particular na musica para piano. A cor local 
espanhola, inspirada em parte na Espana, de Chabrier, e na Habanera, de Ravel, e 
evidente em Soiree dans Grenade (n.° 2 de Estampes) e no andamento Iberia das 
Images orquestrais (1912). 

Encontramos ja precedentes de alguns aspectos tecnicos do estilo impressionista 
nas obras de Chopin (final do nocturno em Re A maior) e de Liszt (As Fontes da Villa 
d'Este, pe 9 a incluida na terceira serie de Annees de pelerinage, e algumas das 
ultimas obras para piano). Da tradi 9 §o francesa herdou Debussy a sensibilidade apu- 
rada, o gosto aristocratico, a concep 9 ao anti-romantica da fun 9 ao da musica, e nas 
suas ultimas obras volta-se com nova convic 9 ao para o legado de Couperin e Rameau. 
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As inovagoes que Debussy introduziu, em particular no sistema harmonico, 
fizeram dele uma das grandes forgas seminais da historia da musica. Fazer o rol dos 
compositores que num ou noutro momento sofreram a sua influencia seria o mesmo 
que fazer o rol de todos os compositores importantes do inicio e meados do seculo 
xx. Alem de Ravel, Messiaen e todos os outros compositores de nacionalidade 
francesa, tal lista incluiria ainda Scriabin, Reger, Strauss, Falia, Puccini, Janacek, 
Stravinsky, Bartok, Berg, Webern, Hindemith e Orff, bem como outros em cuja 
musica os metodos do impressionismo tiveram um papel mais evidente ou mais 
duradouro, como o americano (alsaciano de nascimento) Charles Martin Loeffler 
(1861-1935), o suigo-americano Ernest Bloch (1880-1959), o americano Charles 
Griffes (1884-1920), o polaco Karol Szymanowski (1882-1937), o ingles Arnold 
Bax (1883-1935), o italiano Ottorino Respighi (1879-1936) e o alemao Franz Schre- 
ker (1878-1934). 

ERIK SATIE — O movimento anti-impressionista (embora nao inteiramente anti- 
-Debussy) que surgiu em Franca teve como chefes de fila, no campo literario e 
dramatico, Jean Cocteau e, no campo musical, o genio excentrico Erik Satie (1866- 
-1925). Algumas pegas para piano da juventude de Satie (por exemplo, as tres 
Gymnopedies de 1888) antecipavam os acordes nao resolvidos e as harmonias quase- 
-modais do impressionismo numa textura ostensivamente simples. Em 1891 ja Satie 
escrevia acordes em movimento paralelo construidos sobre quartas perfeitas. As suas 
obras para piano de 1900 a 1915 especializaram-se na caricatura, a qual se manifes- 
tou exteriormente nos titulos surrealistas: Trois morceaux en forme de poire, Em- 
bryons desseches, etc., com comentarios e indicagoes para o executante no mesmo 
estilo: pp en un pauvre souffle {pianissimo, ja sem folego), avec beaucoup de mal 
(com muita dificuldade), tudo isto impresso juntamente com a musica, satirizando 
alguns dos titulos e indicagoes impressionistas de Debussy. Todavia, o espirito 



Pano de boca de cena pintado por Pablo Picasso para a produgao de Diaghilev, 
com os Ballets Russes, do bailado Parade, de Satie (argumento deJean Cocteau, co- 
reografia de Leonid Massine), em Paris, no ano de 1917. A partitura incluia ruidos 
mecanicos, como maquinas de escrever e sirenes 
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comico anima tambem a propria musica — escrita sem barras de compasso, esparsa, 
seca, caprichosa, breve, repetitiva, parodica e espirituosa no mais alto grau. 

Entre as obras de Satie para outros meios de expressao diferentes do piano 
refiram-se o «ballet realista» Parade (1917), com argumento de Jean Cocteau e 
cenarios e figurinos de Picasso, e o «drama sinfonico» Socrate (1920) —tres can- 
goes para soprano e pequena orquestra sobre textos traduzidos de Platao —, obra 
que, em particular na ultima cena, A Morte de Socrates, consegue ser extremamente 
pungente, para o que contribui a propria monotonia do estilo e a recusa de um apelo 
directo as emogoes do ouvinte. O espirito mordaz, anti-sentimental, de Satie, a 
economia das texturas e a severidade da harmonia e melodia foram elementos que 
vieram a marcar, em Franga, a musica de Milhaud e, embora em menor grau, 
tambem a de Honegger, Poulenc e outros. 

MAURICE RAVEL (1875-1937) — Os titulos das duas primeiras e da ultima composigao 
de Ravel para piano — Menuet antique ( 1895), Pavane pour une infante definite 
( 1899) e Le tombeau de Couperin (1917) — dao-nos uma primeira indicagao sobre 
o rumo que a sua obra tomou, divergindo da de Debussy. Embora Ravel tenha 
adoptado alguns elementos da tecnica impressionista, esta nunca se sobrepos a sua 
afinidade basica com os contornos melodicos limpidos, os ritmos bem definidos e as 
estruturas solidas do classicismo. Alem disso, as suas harmonias, embora complexas 
e requintadas, sao funcionais. 

A orientagao classica de Ravel e mais aparente, como seria de esperar, em obras 
como a Sonatine para piano (1905) e na musica de camara, que inclui um quarteto 
(1903), um trio com piano (1914), uma sonata para violino e violoncelo (1922) e uma 
para violino e piano (1927). As suas obras mais marcadamente impressionistas para 
piano sao os Jeux d'eau (1901), as cinco pegas intituladas Miroirs (1905) e as tres inti- 
tuladas Gaspard de la nuit (1908). Impressionistas ate certo ponto sao tambem a suite 
orquestral Rapsodie espagnole (1907) e o bailado Daphnis et Chloe (1909-1911). 

Ravel era, como Debussy, um colorista brilhante e fez versoes orquestrais de 
varias das suas pegas para piano. Tinha tambem a capacidade de absorver ideias das 
mais variadas proveniencias, adaptando-as aos proprios fins com tanta seguranga 
como adaptou o impressionismo. Utilizou os ritmos de valsa vienenses no «poema 
coreografico» La valse (1920), elementos jazzisticos no Concerto para a Mao Es- 
querda ( 1 93 0) e elementos espanhois na Rapsodie, na opera comica L'Heure 
espagnole (1910) e no empolgante Bolero ( 1928), que veio a tornar-se o equivalente 
musical de um best-seller. Uma das suas obras mais cativantes e Ma mere VOye, 
uma serie de pequenos duetos para piano escritos em 1 908, musica infantil compa- 
ravel as cangoes d'O Quarto das Crianqas, de Mussorgsky, ou ao Children's Corner, 
de Debussy. Igualmente perspicaz e sensivel, embora escrita com um proposito e 
uma tecnica diferentes, e a «fantasia lirica» L'Enfant et les sortileges ( 1 925). 

Entre as cangoes de Ravel ha muitas que sao versoes de melodias populares de 
varios paises; dentro das cangoes originais, as mais importantes sao as cinco carac- 
terizagoes humoristicas e realistas da vida animal em Histoires naturelles ( 1906) e 
as Chansons madecasses {Cargoes de Madagascar, 1926), para voz, flauta, violon¬ 
celo e piano, e ainda tres poemas de Mallarme compostos para voz, piano, quarteto 
de cordas, duas flautas e dois clarinetes (1913), uma obra para a qual Ravel foi 
buscar inspiragoes ao Pierrot lunaire de Schoenberg. 
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NAWM 145 — MAURICE RAVEL, Le tombeau de Couperin: Menuet 

A melodia tem uma estrutura clara, subdividindo-se em frases de quatro compassos, 
com uma cadencia a tonica no final da primeira frase e uma cadencia ao terceiro grau 
com terceira maior no final da segunda. A segunda metade desta forma de danga 
bipartida comega, segundo a antiga pratica, na dominante, passando em seguida a 
tecnica. O trio e na relativa menor. Esta simplicidade classica da forma musical 
contrasta com a utilizagao requintada da orquestra, onde as cordas passam constan- 
temente do arco ao pizzicato, ou do unissono ao divisi, para ja nao falar de efeitos 
especiais, como harmonicos ou passagens em surdina. A surdina mascara tambem a 
cor das trompas e das trompetas, mas o que dai resulta nao sao os cambiantes velados 
do impressionismo, mas o delinear de blocos de frases e o configurar de linhas 
contrapontisticas, de uma transparencia que mais faz lembrar Mozart do que Chopin. 

OUTROS COMPOSITORES FRANCESES — Tres outros compositores franceses do inicio do 
seculo merecem uma referencia especial. Paul Dukas (1 865- 1 93 5) pertence a linha- 
gem de Franck e dTndy. A sua obra mais popular e O Aprendiz de Feiticeiro (1897), 
um poema sinfonico semelhante aos de Franck e Saint-Saens. A sua unica opera, 
Ariane et Barbe-bleue (Ariana e Barba-Azul, 19 07), constituiu uma tentativa seria, 
embora tardia, para combinar o drama sinfonico de Wagner e dTndy com algumas 
caracteristicas sugeridas pela musica de Debussy. Florent Schmitt (1870-1958), o 
unico compositor frances deste periodo que revela algum parentesco com os pos- 
-romanticos alemaes, compos uma obra notavel, o poema sinfonico La Tragedie de 
Salome (1907, como mimodrama; reescrito em 1910). Um compositor cuja impor¬ 
tance nao se confina a primeira decada do seculo e Albert Roussel (1 869-1 937), que 
estudou com dTndy na Schola Cantorum. Nas suas tres Evocations sinfonicas (1911) 
e na opera-ballet Padmavatl (composta em 1 9 1 4 e estreada em 1923) elevou a um 
nivel superior o tratamento musical dos temas exoticos; ambas as obras evocam 
cenarios e impressoes da India, recorrendo as escalas musicais hindus. As ultimas 
obras de Roussel ilustram a tendencia da epoca para o neoclassicismo, evidente em 
particular na suite orquestral em Fa (1926), na 3. A Sinfonia, em Sol menor (1930), 
e na Sinfonietta, para orquestra de cordas (1934). 


Opera italiana 

Um dos «ismos» musicais mais caracteristicos do final do seculo xix foi o verismo 
da opera italiana. Este termo, derivado de «verdade», traduz-se por vezes por «realis- 
mo» ou «naturalismo». A sua primeira manifestagao e a escolha de um libreto que 
apresente personagens comuns em situagoes igualmente comuns, agindo violenta- 
mente sob o impulso de emogoes primitivas. A segunda manifestagao e um estilo 
musical adequado a tal libreto. A opera verista e uma ingenua antepassada da televi- 
sao e dos filmes de aventuras. E tao caracteristica do periodo pos-romantico como a 
dissonancia, a grandeza de proporgoes e os restantes processos musicais entao utili- 
zados para despertar sensibilidades atormentadas. As operas veristas por excelencia 
sao a Cavalleria rusticana (1 890), de Pietro Mascagni (1863-1945), e /pagliacci (Os 
Palhagos, 1892), de Ruggiero Leoncavallo (185 8-1919). O verismo teve uma existen- 
cia curta, embora tenha tido alguns paralelos ou repercussoes em Franga e na Alema- 
nha e os seus produtos continuem a fazer parte do reportorio mundial. 
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Poster cenico (1899) de Adolfo Hohensteinpara a Tosca 
de Giacomo Puccini, estreada em 1900 em Roma. A ilus- 
tragao representa a cena altamente dramatica do final 
do ti acto na qual a Tosca, depois de termorto o chefe da 
policia Scarpia, coloca velas acesas de ambos os lados 
da cabega e um crucifixo sobre o peito (Milao, Museo 
TeatraleAila Scala) 


Pode dizer-se que tambem Giacomo Puccini (1858-1924) participou neste movi- 
mento, em obras como Tosca (1900) ou II tabarro (1918), mas a maior parte das suas 
operas sao mais dificeis de classificar. Puccini foi, como Massenet, um ecletico bem 
sucedido, reflectindo ora o gosto sentimental do romantismo tardio (Manon Lescaut, 
1893), ora o realismo (La boheme, 1896), ora o exotismo (Madama Butterfly, 1904; 
Turandot, 1926), em musica de uma grande intensidade lirica, incorporando discre- 
tamente alguns toques modernos de harmonia, e concebida com um faro magnifico 
para os efeitos teatrais. 
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20 


O seculo xx 


Introdugao 

Neste derradeiro capitulo passaremos em revista as obras de alguns compositores 
que ocuparam um lugar de destaque no panorama musical a partir de 1910, e dare- 
mos indicates sobre os movimentos artisticos que surgiram nas ultimas decadas. 
Alguns dos compositores abordados ja tinham iniciado a sua actividade antes de 
1910, enquanto outros so adquiriram notoriedade depois da Segunda Guerra Mun- 
dial; a carreira de um deles, Stravinsky, abarcou quase todo o seculo. Ainda nos 
ocuparemos neste capitulo da importante primeira decada de Novecentos, que, como 
vimos, marcou o fim da era classico-romantica, mas encarando-a agora como o 
inicio de uma nova epoca. 

CARACTERISTICAS GERAIS — O periodo entre as duas guerras foi marcado por um 
avolumar das tensoes internacionais e pelo estabelecimento de ditaduras na Russia, 
Italia e Alemanha. O inicio de uma depressao economica a nivel mundial e a 
ascensao do fascismo a partir de 1930 coincidiram com o fim de um periodo de 
rebeliao e de novas experiences, de novas atitudes nos dominios da moral, da 
politica, da sociedade e da economia. A natureza radicalmente experimental de 
muitas obras escritas entre 1910 e 1930 levou a que estas fossem designadas como 
«a nova musica» — expressao com que ja deparamos noutros momentos da historia 
da musica, como foi o caso da ars nova do seculo xiv e das nuove musiche de 1602. 
O adjectivo nova, no sentido em que foi aplicado a musica escrita entre 1900 e 1930, 
traduziu uma rejei^ao quase total dos principios consagrados que ate entao regiam 
a tonalidade, o ritmo e a forma musical. 

Entre 1930 e 1950 estreitou-se o fosso entre a antiga e a nova musica, pois os 
compositores comeQaram a trabalhar no sentido de operarem uma sintese entre 
ambas. A partir de 1930 a censura governamental, quer na Russia, quer na Alema- 
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nha, tomou como objectivo, no campo musical, resguardar o publico da «nova 
musica», condenada no primeiro destes paises como uma manifestagao de decaden- 
cia burguesa e no segundo como «bolchevismo cultural». Em contrapartida, no 
periodo entre guerras fizeram-se grandes esforgos, e em todos os paises, para levar 
a um publico mais vasto a musica contemporanea: a Gebrauchsmusik («musica utili¬ 
tarian destinada a ser executada por grupos de alunos das escolas ou outro amado- 
res) na Alemanha e projectos analogos noutros paises, a musica «proletaria» nas 
republicas sovieticas e a musica de filmes composta por compositores de primeiro 
piano em todos os paises foram o resultado de alguns destes esforgos. Ainda assim, 
a partir de 1950 o fosso entre a antiga e a nova musica voltou a alargar-se, pois a 
musica dos anos 50 e 60 foi mais radicalmente inovadora do que a dos anos 20. 

Os factores sociais e tecnologicos desempenharam um papel fundamental na 
evolugao da cultura musical do seculo xx. A radio, a televisao e a fidelidade das 
gravagoes estiveram na origem de um crescimento inedito do publico dos diversos 
generos musicais. Estes progressos tecnologicos permitiram uma ampla difusao do 
reportorio classico, de Vivaldi a Prokofiev, bem como da musica «seria» do passado 
mais remoto e do presente. Estimularam ainda o desenvolvimento de um enorme 
reportorio de musica «popular» — utilizamos aqui este termo num sentido muito 
amplo, incluindo blues, jazz, rock e as suas versoes comerciais, bem como a chama- 
da musica folclorica, as diversas misturas, mais ou menos diluidas, de elementos da 
linguagem musical romantica, os mais variados generos hidricos, a musica publici- 
taria, o fluxo morno e continuo da muzak, e assim sucessivamente. Este tipo de 
musica popular nao e um fenomeno moderno; esta musica sempre floresceu a par da 
musica erudita, de que trata o presente livro, afectando-a de diversas formas. Mas 
agora as novidades difundem-se rapidamente, quer na musica popular, quer na 
musica erudita, enquanto as facgoes de compositores e ouvintes surgem, divergem 
e desaparecem nao menos rapidamente. 

Quanto mais perto estamos dos acontecimentos, mais dificil nos e descortinarms 
neles uma configuragao historica coerente. As classificagoes que adoptaremos para 
abordar a musica do nosso seculo sao necessariamente vagas e provisorias; outros 
esquemas seriam possiveis. Os historiadores do futuro, com o privilegio de uma 
maior distancia, encontrarao, sem duvida, formas mais seguras de esquematizarem 
a historia deste periodo. 

Podemos detectar quatro grandes linhas de forga ou tendencias na musica da 
primeira metade do seculo xx: em primeiro lugar, a continuagao do desenvolvimento 
de estilos musicais que utilizavam elementos das linguagens populares nacionais; 
em segundo lugar, a afirmagao de movimentos, incluindo o neoclassicismo, que 
procuravam englobar as novas descobertas do inicio do seculo em estilos musicais 
mais ou menos abertamente ligados aos principios, as tecnicas e as formas do 
passado (muito especialmente, em certos casos, do passado anterior ao seculo xix); 
em terceiro lugar, a transformagao da linguagem pos-romantica alema nas aborda- 
gens dodecafonicas de Schoenberg, Berg e Webern; em quarto lugar, aquilo que ate 
certo ponto constitui uma reacgao contra esta abordagem cerebral, excessivamente 
sistematica, da composigao, um regresso a linguagens mais simples, eclecticas, do 
agrado do publico, neo-romanticas ou redutoras. Alguns compositores atravessam 
estas diversas tendencias, participando em maior ou menor grau numa ou varias de 
entre elas; os mais notaveis sao Messiaen e Stravinsky. 
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Cronologia 


1900: Debussy, Nocturnos; Sigmund Freud 
(1856-1939), A Interpretagdo dos Sonhos. 

1903: irmaos Wright, Wilbur (1867-1912) e 
Orville (1871-1948), primeiro voo de aviao. 

1904: Puccini, Madama Butterfly. 

1905: Strauss, Salome. 

1907: Alexander Scriabin, Poema do Extase. 

1908: Bela Bartok, primeiro quarteto de cordas. 

1911: Gustav Mahler, Das Lied von der Erde 
(A Cangao da Terra). 

1912: Arnold Schoenberg, Pierrot lunaire. 

1913: Marcel Proust (1871-1922), Em Busca do 
Tempo Perdido; Stravinsky, Le sacre du 
printemps (A Sagragdo da Primavera). 

1915: Charles Ives, Concord Sonata. 

1916: Albert Einstein (1879-1955), teoria da re- 
latividade generalizada. 

1918: Sergei Prokofiev, Sinfonia Classica. 


1920: Sinclair Lewis (1885-1951 \Main Street. 

1922: T. S. Eliot (1888-1965), The Waste Land. 

1924: George Gershwin, Rhapsody in Blue. 

1925: Alban Berg, Wozzeck. 

1927: fundagao, em Basileia, da Sociedade In- 
temacional de Musicologia; Charles Lind¬ 
bergh, travessia aerea do Atlantico Norte. 

1928: Anton Webern, sinfonia Opus 21. 

1929: crash da Bolsa de Nova Iorque, grande 
depressao. 

1933: Hindemith, Mathis der Maier; Franklin 
D. Roosevelt (1882-1945), presidente dos 
Estados Unidos; Adolf Hitler (1889-1945), 
chanceler da Alemanha. 

1934: fundagao, em Nova Iorque, da Sociedade 
Americana de Musicologia. 

1937: Schostakovich, 5. a Sinfonia; Pablo Pi¬ 
casso (1881-1973), Guernica. 


As linhas de forga ou tendencias referidas nao sao «escolas»; com excepgao do 
grupo que se congregou em torno de Schoenberg, nenhum destes movimentos reco- 
nheceu uma autoridade central unica; todos se sobrepuseram no tempo, pelo menos 
parcialmente; cada um incluiu muitas praticas diferentes, e nao raro varias destas 
tendencias evidenciaram-se na obra de um unico compositor ou mesmo numa unica 
composigao; alem disso, surgiram muitas vezes combinadas em maior ou menor 
grau com elementos romanticos, exoticos ou impressionistas. 


Estilos musicais relacionados com a tradigao oral 

Em consonancia com a diversidade do panorama musical na primeira metade do 
seculo xx, as diferengas nacionais continuaram a ser sublinhadas; com efeito, a 
maior rapidez das comunicagoes contribuiu inicialmente para acentuar ainda mais os 
contrastes entre culturas. As praticas musicais nacionalistas do seculo xx diferem em 
varios aspectos das do seculo xix. Procedeu-se a um estudo muito mais sistematico 
do material popular e com metodos cientificos rigorosos. A musica popular deixou 
de ser recolhida pelo processo rudimentar, que consistia em tentar transcreve-la em 
notagao convencional, para passar a se-lo com a fidelidade que a utilizagao do 
fonografo e do gravador tornou possivel; os especimes recolhidos foram analisados 
objectivamente, com tecnicas desenvolvidas no ambito da nova disciplina da etno- 
musicologia, permitindo descobrir a verdadeira natureza da musica, em vez de igno- 
rar as suas «irregularidades» ou de tentar enquadra-las nas regras da musica erudita, 
como tantas vezes haviam feito os romanticos. Este conhecimento mais rigoroso 
levou a um maior respeito pelas caracteristicas proprias da musica de tradigao oral. 
Em vez de procurarem incluir o vocabulario da musica popular em estilos mais ou 
menos tradicionais, os compositores utilizaram-no na criagao de novos estilos, em 
particular no alargamento do campo da tonalidade. 
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A Europa central foi o cenario de alguns dos primeiros estudos sistematicos e 
cientlficos da musica popular. Ao trabalho pioneiro de Janacek na regiao checoslo- 
vaca seguiu-se, pouco tempo depois, o de dois eruditos e compositores hungaros, 
Zoltan Kodaly (1882-1967) e Bela Bartok (1881-1945). 

BELA BARTOK — A importancia de Bartok e tripla. Por um lado, publicou perto de 
duas mil melodias populares, principalmente da Hungria, da Romenia e da 
Jusgolavia, sendo estas apenas uma parte das que recolhera nas suas expedigoes pela 
Europa central, pela Turquia e pelo Norte de Africa. Bartok escreveu livros e artigos 
sobre a musica popular e publicou colectaneas de pegas populares, escreveu arranjos 
ou composigoes baseadas em melodias populares e criou um estilo em que combi- 
nou, mais intimamente do que qualquer outro compositor antes dele, elementos 
populares com as tecnicas mais complexas da musica erudita. Alem disso, foi um 
pianista virtuoso e professor de piano na Academia de Musica de Budapeste de 1907 
a 1934; o seu Mikrokosmos (1926-1937) — 153 pegas para piano, em seis livros de 
dificuldade progressiva — e nao apenas uma obra de grande valor pedagogico, como 
tambem um compendio do estilo pessoal de Bartok e de muitos aspectos da evolugao 
da musica europeia na primeira metade do seculo xx. Por ultimo, Bela Bartok foi um 
dos quatro ou cinco compositores cuja musica ficou para a posteridade entre aqueles 
que desenvolveram a sua actividade entre 1910 e 1945. 

As primeiras manifestagoes do estilo pessoal de Bartok datam de 1908, pouco 
depois, portanto, de o compositor ter comegado a interessar-se pelo folclore hungaro, 
romeno, servo-croata, etc. Entre as composigoes deste periodo refiram-se o primeiro 
quarteto (1908), a opera em um acto O Castelo do Barba-Azul (1911) e o allegro 
barbaro para piano. Tal como muitos outros compositores do seculo xx, Bartok 
tratou frequentemente o piano mais como um instrumento de percussao, enquadran- 
do-o no mesmo grupo que a celesta ou o xilofone, do que como uma fonte de 
melodias cantabile e acordes harpejados, como o concebiam os romanticos. Em 



Bela Bartok gravando cangoes populares numa aldeia das montanhas da 
Transilvania, com um fonografo de cilindro acustico. Fotografia de Zoltan Kodaly, 
c. 1900 (colecgao de G. D. Hackett) 
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1917 ja as influencias do romantismo tardio e do impressionismo haviam sido 
inteiramente absorvidas no vigor rltmico caracteristico, na imagina^ao exuberante e 
na natureza marcadamente popular do estilo de Bartok; foi nesse ano que o compo¬ 
sitor escreveu o segundo quarteto. As composi 9 oes dos dez anos seguintes vao cada 
vez mais longe no sentido da dissonancia e da ambiguidade tonal, tendencias que 
atingem o ponto mais extremo com as duas sonatas para violino de 1922 e 1923. 
Tambem deste decenio sao a pantomima O Mandarim Maravilhoso (1919), a Suite 
de Dangas, para orquestra (1923), a sonata para piano (1926), o primeiro concerto 
para piano (1926) e o terceiro quarteto (1927). 

As ulteriores obras de Bartok sao as mais conhecidas de todas. Na Cantata 
profana (1930), para tenor e baritono solistas, coro duplo e orquestra, vemos 
condensar-se o espirito de todas as numerosas obras vocais e instrumentais de 
Bartok declaradamente baseadas em cangoes populares ou temas de caracter popu¬ 
lar. Um segundo concerto para piano data de 1931. O concerto para violino (1938) 
e o Concerto para Orquestra (1943) sao obras-primas de amplas proporQoes. Outras 
obras desta ultima fase sao o quinto e o sexto quartetos (1934, 1939), o Divertimento, 
para orquestra de cordas (1939), o Mikrokosmos, a Musica para Cordas, Percussao 
e Celesta (1936), as Sonatas para Dois Pianos e Percussao (1937) e o terceiro 
concerto para piano (1945 —ultima obra completa do compositor). 

Bartok conjugou as texturas contrapontisticas, o desenvolvimento tematico e a 
sensibilidade ao valor puramente sonoro dos acordes de uma forma que reflecte a 
heran^a musical do Ocidente. A estes elementos somou as linhas melodicas extrai- 
das ou sublimadas a partir da musica folclorica da Europa de Leste, os vigorosos 
ritmos motores, caracteristicamente refinados pelos compassos irregulares e pela 
acentua^ao nos tempos fracos, um intenso impulso expressionista, subordinado a um 
forte controle formal que abarca os mais diversos aspectos, desde a exposi 9 ao dos 
temas ate a concep 9 ao do conjunto da obra. As texturas de Bartok tanto podem ser 
predominantemente homofonicas como constituidas por linhas contrapontisticas, re- 
legando as sonoridades verticais para um piano secundario. A polifonia pode incluir 
uma utiliza 9 ao livre das tecnicas imitativas, fugadas e canonicas (n.° 145 de 

Mikrokosmos, primeiro andamento da Musica para Cordas, Percussao e Celesta, ou 
o primeiro e o ultimo andamentos do Concerto para Orquestra), sendo muitas vezes 
uma ou mais das linhas entrela 9 adas enriquecidas por vozes que se movem parale- 
lamente em sequencias de acordes. 

A HARMONIA DE BARTOK — E, em parte, uma consequencia secundaria do movimento 
contrapontistico; decorre da natureza das melodias, que tanto podem basear-se em 
escalas pentatonicas, de tons inteiros, modais ou irregulares (incluindo aquelas que 
encontramos na musica popular), como nas escalas regulares, diatonica e cromatica. 
Surgem todos os tipos de acordes, das triades as combina 9 oes baseadas em quartas 
(bastante frequentes) e a outras constru 9 oes mais complexas. Bartok da muitas vezes 
um tom pungente aos seus acordes, acrescentando-lhes segundas dissonantes, maiores 
ou menores [como na triade final de Lei' no allegro pizzicato do quarto quarteto — v. 
exemplo 20.1, a)]; por vezes, as segundas acumulam-se em clusters * como sucede 
na sonata para piano [exemplo 20.1, b)] ou no andamento lento do segundo concerto. 

* Grupo ou agregado de notas tocadas em simultaneo. (N. da T.) 
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A maior parte da musica de Bartok e tonal no sentido em que nela surge recor- 
rentemente um centro tonal fundamental; embora este possa ser obscurecido por 
perlodos relativamente longos, querpormeios modais, quer cromaticos, quer ambos. 
Ocasionalmente, em particular nas obras da decada de 20, Bartok escreve em dois 
ou mais pianos harmonicos simultaneos (a chamada politonalidade), embora nao 
vise sistematicamente renegar a tonalidade. Alem disso, embora por vezes escreva 
temas que incluem ate doze notas diferentes seguidas (como acontece no primeiro 
andamento do concerto para violino, comp. 73-75, e no final, comp. 129-34), ou 
utilize de outro modo todas as notas da escala cromatica numa unica frase (inicio do 
terceiro e do quarto quartetos), Bartok nunca usa uma tecnica sistematicamente 
baseada neste processo. Nalgumas das ultimas obras de Bartok a tonalidade e defi- 
nida por processos relativamente correntes — em particular no terceiro concerto para 
piano, no Concerto para Orquestra e no segundo concerto para violino. Habitual- 
mente, porem, o campo tonal e menos definido e as relaQoes que nele se estabelecem 
mais dificeis de apreender. Nos quartetos, a tonalidade e: 

[...] abordada de forma tao livre que so tern cabimento dizermos que sao «sobre» e 
nao «em» esta ou aquela tonalidade. Deste modo, o primeiro e o segundo quartetos sao 
sobre La, o terceiro sobre Doi, o quarto sobre Do, o quinto sobre Sil e o sexto sobre Re. 
Queremos com isto dizer que estas tonalidades servem de pontos de referencia: a musica 
organiza-se em tomo delas, modal ou cromaticamente, flutuando livremente, utilizando as 
tonicas como pontos de partida e pontos de repouso, efectuando modulates a partir delas 
e regressando a elas 1 . 


Exemplo 20.1 — Bela Bartok, exemplos de acordes 
com segundas e clusters 



Em Musica para Cordas, Percussao e Celesta a tonalidade principal do primeiro 
e do ultimo andamentos e La, com um importante centro secundario na quarta aumen- 
tada / A (substituindo a dominante convencional Mi); o segundo andamento e em Do, 
com um subcentro tritonico semelhante em Fai; o adagio e indeterminado, flutuando 
na regiao Do-Fai (as duas tonalidades equidistantes, cada qual na sua direc 9 ao, em 
relaQao a tonalidade principal da obra). Alguns dos temas principals e todas as caden- 
cias finais poem em evidencia esta rela 9 ao de tritono (exemplo 20.2), que e corrente 
em Bartok, Schoenberg e em muitos outros compositores do seculo xx. 


' Halsey Stevens, The Life and Music of Bela Bartok, Nova Iorque, Oxford University Press, 
1953, p. 172, reprod. autorizada pelo editor, Oxford University Press. 
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Exemplo 20.2 — Bartok, Musica para Cordas, Percussao e Celesta 



poco rali. 


II. Term* 



Cadencia 


J =100 


Copyright 1937, Universal Editions, Ltd., Londres, reprodu^ao autorizada por 
European American Music Distibutors Corp.. agente exclusivo nos Estados Unidos de 
Universal Editions, Ltd., Londres. 

NAWM 153 — BELA BARTOK, Musica para Cordas, Percussao e Celesta, ADAGIO 

Aqui Bartok utiliza experimentalmente uma forma simetrica, quer em pequena, quer 
em grande escala. Ao nivel do microcosmos, encontramo-la no solo do xilofone, que, 
tomando como ponto de partida o mfar do tambor, progride de forma identica em 
ambos os sentidos. Em grande escala, o ponto medio, nos comp. 47-50, e ele proprio 
em canone em espelho, ou seja, os comp. 47-48 sao identicos aos comp. 49-50, toca- 
dos do fim para o principio. Este e, formalmente, o ponto medio, no sentido em que 
a pega e aproximadamente simetrica na distribuigao do material em tomo dele: prologo 
ABCDC/BA epilogo. Podemos distinguir varios estilos diferentes. As seegoes A (comp. 
1-20 e 77-79) sao no estilo parlando-rubato da cangao popular servo-croata. [Com- 
pare-se a cangao do exemplo 20.3, a), com os primeiros compassos da seegao A do 
adagio em 20.3, b)]. A seegao B (comp. 20.34), que reaparece conjugada com a seegao 
C, ilustra outra tecnica popular, em que os instrumentos tocam em oitavas sobre 
bordoes e um tecido sonoro de acorde produzido por instrumentos de corda dedilhada, 
como nas orquestras de danga bulgara; o ritmo de danga bulgaro 2 + 3 + 3 e tambem 
aqui adoptado. As seegoes C (comp. 35-45, 65-73) sao um exemplo daquilo que ficou 
conhecido como a «musica noctuma» de Bartok (pois tern uma das suas melhores ilus- 
tragoes em Musiques nocturnes, um andamento da sua suite para piano Ao Ar Livre, 
1926). Duas escalas pentatonicas mutuamente exclusivas justapoem-se nas figuragoes 
da celesta e do piano. A seegao D, que inclui a escrita em espelho, compoe-se uma 
vez mais de bordoes e vozes dobradas a oitava (comp. 45-64). Neste adagio, portanto, 
Bartok assimilou plenamente os estilos da musica popular improvisada numa das suas 
obras eruditas mais originais e mais minuciosamente trabalhadas. 
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Exemplo 20.3 — Relagoes entre estilos popular e erudito em Bartok, 
Musica para Cordas, Percussao e Celesta 


Parlando J'*a MO 
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Copyright 1937, Universal Editions, Ltd., Londres, reprodu^ao autorizada por 
European American Music Distributors Corp., agente exclusivo nos Estados Unidos 
de Universal Editions, Ltd., Londres. 

Todas as partituras de Bartok sao ferteis em sonoridades brilhantes e imaginati- 
vas; refiram-se, a titulo de exemplo, as orquetragoes d'O Mandarim Maravilhoso, da 
Suite de Dangas e do Concerto para Orquestra. O estilo percussivo do piano e 
transfigurado, tomando uma feigao eterea, na Musica para Cordas, Percussao e 
Celesta, e o virtuosismo no tratamento das percussoes e particularmente evidente nas 
Sonatas para Dois Pianos e Percussao. Os Quartetos estao cheios de sonoridades 
cativantes, nalgumas das quais intervem as cordas multiplas, os glissandros, diversos 
tipos de pizzicato e o col legno. 

As varias facetas do estilo de Bartok estao resumidas nao so no Mikrokosmos, 
conio tambem — e ainda mais completamente — nos quartetos, que constituem o 
mais importante contributo, em quantidade e qualidade, para o reportorio desta forma 
musical desde Beethoven. O fio condutor que percorre toda a obra de Bartok e a 
versatilidade e o talento com que conjugou a essencia da musica popular com as 
mais altas formas da musica erudita ocidental. Bartok nao foi propriamente um 
inovador; em contrapartida, conseguiu congregar, como Haendel, as realizagoes do 
passado e do presente numa sintese expressiva. 

KODALY E ORFF — Nenhum outro compositor ilustra tao perfeitamente como Bartok a 
integragao dos estilos popular e erudito no seculo xx. A musica de Kodaly, mais 
estritamente nacional, nao e tao conseguida neste aspecto, embora o seu Singspiel 
Hary Janos (1926) e a sua composigao mais famosa, o Psalmus hungaricus, para 
tenor solista, coro e orquestra (1923), sejam obras muito estimaveis. Onde a influen- 
cia de Kodaly mais se fez sentir foi no campo da educagao musical. O seu metodo 
de ensinar as criangas, baseado num sistema de solfejo de tonica do, cangoes, jogos 
musicais e exercicios de dificuldade progressiva, foi adoptado em muitos paises 
europeus e nos Estados Unidos. 
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Na Alemanha Carl Orff (1895) apurou um estilo cativante, ilusoriamente simples 
— ate certo ponto, ligado, no espirito e no ritmo, ao folclore e, em certos aspectos 
da sonoridade, a Les Noces, de Stravinsky — que vamos encontrar em Carmina 
burana (1936) e noutras composisoes sobre poemas em latim e em alemao para 
vozes e orquestra. 

Uma obra caracteristica e importante de Carl Orff e a sua Musica para Criangas 
(1950-1954, em forma revista), uma colectanea cuidadosamente organizada em ni- 
veis progressives de dificuldade para uso nas escolas que, tal como o metodo e os 
materiais de Kodaly, mereceu ampla aceita^ao por parte dos professores de musica 
mais esclarecidos de muitos paises. As criangas movimentam-se, cantam e tocam os 
instrumentos mais apropriados (principalmente percussoes nos primeiros estadios de 
dificuldade) e sao levadas, de uma forma natural, atraves das proprias experiences, 
a percorrer uma grande variedade de escalas e ritmos, adquirindo uma solida e ampla 
compreensao da musica. 

RUSSIA E UNIAO SOVIETICA — As melodias, os ritmos e as texturas do folclore russo 
transparecem ate certo ponto nas primeiras composi 9 oes de Stravinsky. Varios tipos 
de influencias nacionais desempenham, e claro, um papel importante em boa parte 
da musica sovietica, como, por exemplo, a cantata Alexandre Nevsky (1938, origi- 
nalmente musica para um filme) e a opera Guerra e Paz (1941), de Sergei Prokofiev 
(1891-1953), bem como as citaQoes de melodias folcloricas na opera Lady Macbeth 
(1934), de Dmitri Shostakovich (1906-1975). 

PROKOFIEV — Nem Prokofiev nem Shostakovich foram, no entanto, compositores na- 
cionalistas no sentido mais restrito do termo. Prokofiev viveu fora da Russia entre 
1918 e 1934, sendo as composi 9 oes desses anos so esporadicamente marcadas por 
influencias nacionais. A Suite Cita, para orquestra (1916), representa uma primeira 
fase nacionalista da sua obra. Na Sinfonia Classica (1918) ja se revela de algum modo 
a amalgama inventiva de materiais e esquemas formais tradicionais em contextos 
novos, essencialmente melodias tonais, com grandes saltos e linhas longas e amplas, 
e uma harmonia triadica de estranhas inversoes e alargamentos e de justaposi 9 oes 
dissonantes. O terceiro concerto para piano (1921) e uma das melhores das suas pri¬ 
meiras obras; a suite sinfonica Tenente Kije (1934, arranjada a partir da musica de um 
filme), o «conto de fadas sinfonico» Pedro e o Lobo, para narrador e orquestra (1936), 
e o bailado Romeu e Julieta (1935-36) adquiriram grande popularidade. 

O estilo de Prokofiev nao mudou radicalmente quando o compositor se instalou 
definitivamente na Uniao Sovietica ao cabo de longos anos passados na Europa e nos 
Estados Unidos em tournees de concertos como pianista e satisfazendo um grande 
numero de encomendas como compositor, entre as quais uma opera para Chicago, 
O Amor das Tres Laranjas (1921), e bailados para Diaghilev em Paris. Apesar da 
acessibilidade da sua musica, Prokofiev levou muito a serio a acusa 9 ao de formalismo 
de que foi alvo, juntamente com Shostakovich e outros compositores, por parte dos 
criticos e dirigentes partidarios sovieticos e esfor 9 ou-se sinceramente, segundo ele 
proprio veio a afirmar, por escrever numa linguagem clara e cativante (v. vinheta). 

A 5/ (1944) e a 7." Sinfonias (1951-1952) atestam o exito da sua procura de 
clareza melodica, pois sao verdadeiras apoteoses de lirismo, sem cairem no senti- 
mentalismo nem na facilidade. Embora Prokofiev gostasse de ir avolumando a 
tensao atraves das repeti 9 oes refor 9 adas pelos recursos orquestrais, a riqueza de 
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ideias secundarias, constantemente novas, que vao surgindo a par dos temas princi¬ 
pals, convida o ouvinte a novas audigoes que lhe permitam saborear a delicadeza dos 
pormenores da partitura. A clareza da estrutura e o requinte nunca deixaram de 
caracterizar a obra de Prokofiev, apesar de o compositor ter reconhecido que se 
deixara contaminar pelo formalismo no Ocidente. 

Entre as restantes obras de Prokofiev contam-se pegas de camara, sonatas para 
piano e outra musica para este instrumento, operas, bailados, concertos e sinfonias, 
sendo digno de especial mengao o segundo concerto para violino (1935). 

Q A 2 >- 

PROKOFIEV — A IMPORTANCIA DA MELODIA 

Nunca pus em causa a importancia da melodia. Amo a melodia, considero-a o elemento mais 
importante da musica. Esforcei-me durante anos por melhorar a qualidade melddica das 
minhas composigoes. Descobrir uma melodia imediatamente compreensivel, mesmo para o 
ouvinte nao iniciado, e ao mesmo tempo original e a tarefa mais dijicil com que um compositor 
se defronta. Espreita-o uma grande multiplicidade de perigos: tanto pode cair no trivial ou 
no banal como no repisarde coisas que eleproprio tenha escrito. Neste aspecto, a composigdo 
de melodias complexas e muito mais fdcil. Pode tambem suceder que um compositor, ao 
trabalhar e ao rever demoradamente a sua melodia, a tome involuntariamente demasiado 
sofisticada e complexa e se afaste da simplicidade. Tambem eu cai nesta armadilha no decurso 
do meu trabalho. 

Prokofiev, carta a Tikhon Khrennikov, secretario da Uniao dos Compositores, 1948, trad, de William W. Austin, 
Music in the 20th Century, Nova lorque, Norton, 1966, p. 459-460. 


SHOSTAKOVICH — Fez a entrada na cena musical internacional aos 19 anos, com a 
5. a Sinfonia (1926), sendo cada uma das suas ulteriores sinfonias aguardada e aco- 
lhida com grande curiosidade e interesse (a quarta, de 1935-1936, so veio a ser 
tocada em 1961), mas so a quinta (1937) e a decima (1953) obtiveram um lugar 
importante no reportorio. Shostakovich recebeu formagao e fez toda a carreira sob 
o regime sovietico, que o tratou sempre generosamente, embora nem sempre o pou- 
passe a critica oficial. A opera Lady Macbeth de Mtsensk, que teve um assinalavel 
exito em Leninegrado (agora Sampetersburgo, 1936), Nova lorque, Cleveland, Lon- 
dres, Praga, Zurique e noutras cidades, foi retirada de cena depois de ter sido 
condenada no Pravda em 1936. O compositor veio mais tarde a reformula-la, dando- 
-lhe o titulo de Katerina Izmailova. A musica de Shostakovich assimila a heranga 
nacional (veiculada em grande parte por Tchaikovsky) a corrente principal da tradi- 
gao europeia, com especiais influencias de Mahler e Hindemith. 

A 5.’ Sinfonia, dada a sua atmosfera de optimismo, o tom comunicativo, e o 
finale turbulento, foi considerada por alguns autores como uma concessao ao «rea- 
lismo socialista» exigido pelo Partido Comunista, mas nao deixa de ser, sob todos 
os pontos de vista, uma obra-prima de composigao sinfonica, fiel a arquitectura 
tradicional do genero e dotada de um vigor e de uma grandeza raramente atingidos 
no nosso seculo. Comega majestosamente com um canone de dois compassos nas 
cordas sobre um tema em ritmo de abertura francesa, mas os saltos audaciosos e o 
cromatismo afastam-na, no entanto, da atmosfera cortesa (v. exemplo 20.4). Depois, 
enquanto os ritmos ponteados prosseguem nos instrumentos de cordas graves, uma 
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melodia eterea, que faz lembrar as de Prokofiev, ocupa o primeiro piano nos violi- 
nos. O segundo tema relaciona-se subtilmente com o inicio da obra atraves de uma 
expansao dos intervalos e das durasdes. Ha tambem, de acordo com as convengoes 
do genero, um tema final, que, ao ser fragmentariamente retomado pelo piano — ins¬ 
trument que nao se fizera ouvir ate entao —, marca o inicio de uma secQao classica 
de desenvolvimento. Esta inclui um trecho de marcha, o que e bem caracteristico de 
Shostakovich. Os restantes andamentos sao um scherzo (menos marcado), um largo 
para orquestra reduzida e um allegro non troppo que utiliza todos os recursos da 
grande orquestra. 

Exemplo 20.4—Dimitri Shostakovich, 5." Sinfonia: moderato, comp. 1-4 



Reprodu^ao autorizada por G. Schirmer, Inc., em representa^ao de VAAP, Moscovo. 


A 7." Sinfonia (Sinfonia de Leninegrado, 1941) aborda programaticamente a 
heroica defesa de Leninegrado contra os exercitos de Hitler, intitulando-se os respec- 
tivos andamentos originalmente guerra, evocagao, espago natal e vitoria. O compo¬ 
sitor assinou musicalmente o terceiro andamento da 10/ Sinfonia com um tema 
baseado, a maneira alema, nas letras dos proprios nomes, Re-M A -Do-Si (ou seja, 
D-Es-C-H, ou D-S-C-H, de Dmitri Schostakovich). Utilizou tambem este motivo no 
quinto e no oitavo quartetos de cordas e nos concertos para violino e violoncelo. Os 
meritos da 10." Sinfonia foram debatidos durante tres dias num forum publico rea- 
lizado na Uniao dos Compositores, tendo alguns intervenientes declarado que a obra 
nao era «realista», revelava um pessimismo excessivo e nao era representativa da 
vida sovietica, enquanto outros, em contrapartida, elogiaram a sua afirmaQao de 
liberdade criadora. 
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INGLATERRA: VAUGHAN WILLIAMS — O mais importante compositor ingles da primeira 
metade do seculo xx foi Ralph Vaughan Williams, cuja obra inclui nove sinfonias 
e outras pegas orquestrais, cangoes, operas e um grande numero de obras corais. Em 
toda a sua variedade de dimensoes e de formas, a musica de Vaughan Williams 
partiu sempre de fontes tanto nacionais como cosmopolitas — o folclore, os hinos e 
a literatura ingleses, por um lado, e a tradigao europeia de Bach e Haendel, Debussy 
e Ravel, por outro. De 1904 a 1906 Vaughan Williams superintendeu musicalmente 
a publicagao do novo hinario ingles; a proposito desta experiencia, escreveria, muito 
mais tarde, na sua Autobiografia Musical: «Dois anos de convlvio intimo com 
algumas das melhores (e tambem com algumas das piores) melodias do mundo 
foram uma melhor educagao musical do que um milhao de sonatas e fugas.» Vaughan 
Williams abstinha-se modestamente de dizer que ele proprio compusera meia duzia 
de melodias novas, entre as quais a famosa Sine nomine para o hino For AU the 
Saints [exemplo 20.5, a)]. 

De 1909 a 1953 dirigiu um grupo de cantores e instrumentistas amadores, para 
os quais escreveu diversas obras corais, como o Benedicite (1930). Outros exemplos 
de musica para amadores sao Household Music (Musica Caseira, 1941), para quar- 
teto de cordas, ou «quase qualquer combinagao de instrumentos», um concerto 
grosso para tripla orquestra de cordas (1950), onde o terceiro grupo pode compor- 
-se «daqueles executantes que prefiram utilizar apenas cordas soltas», e muitas 
versoes corais de cangoes populares, incluindo o ciclo Folksongs of the Four 
Seasons, escrito para um festival de coros em 1950. 

A I." Sinfonia de Vaughan Williams, ou Sinfonia do Mar (1910), para orquestra 
e vozes, sobre textos de Walt Whitman, nao e tao importante como outra das 
primeiras obras do compositor, a Fantasia sobre um Tema de Thomas Tallis (1909), 
para dupla orquestra de cordas e quarteto de cordas, onde ouvimos as sonoridades 
antifonais e a textura rica de asceticas triades em movimento paralelo no ambito de 
um quadro modal, que tambem caracterizam muitas das suas composigoes mais 
tardias. 


Exemplo 20.5 — Exemplos de temas de Ralph Vaughan Williams 


a) Meiodia de hino. Sine nomine 



c) Sinfonia Pastoral , tercdro andamcnto 



d) Sinfonia Pastoral, primeiro andamento 


Mollo moderato 



Fagotes, contrabaixo, harpa 


© 1924, J. Curwen & Sons, Ltd., reprodu^ao autorizada por G. Schirmer, Inc. 

A Sinfonia de Londres (1914, versao revista em 1920) e uma evocagao dos sons 
e da atmosfera da cidade. Divide-se nos quatro andamentos habituais — o terceiro 
intitula-se scherzo (nocturne) — e termina com um epilogo baseado na introdugao 
lento ao primeiro andamento. 

Na Sinfonia Pastoral (1922) ouve-se no inicio e (em forma abreviada) no fim do 
ultimo andamento um melisma sem palavras, em ritmo livre, sem barras de compas- 
so, para soprano solista [exemplo 20.5, b)]; exemplifica um tipo de melodia com 
escalas interrompidas que surge com bastante frequencia na musica de Vaughan 
Williams. Igualmente caracteristica e de sabor popular e a melodia da trompeta no 
trio do terceiro andamento [exemplo 20.5, c)]. Nesta sinfonia e utilizada de forma 
particularmente conseguida a textura de sequencias de acordes [exemplo 20.5, d)]. 

A 4." Sinfonia, em Fa menor (1934), e as duas seguintes, em Re maior (1943) e 
Mi menor (1947), tern sido interpretadas como reflexos da preocupagao de Vaughan 
Williams com os acontecimentos mundiais, embora o proprio compositor nao de 
qualquer caugao a este tipo de interpretagao programatica. Em contrapartida, cada 
andamento da Sinfonia antarctica tern uma epigrafe que sugere os temas nela abor- 
dados; a sinfonia e uma homenagem ao heroismo do capitao Scott e dos seus homens 
e, por extensao, a todos os combates humanos contra as poderosas forgas da Natureza. 

OUTROS COMPOSITORES INGLESES — O mais importante contemporaneo ingles de Vaughan 
Williams, e tambem seu amigo intimo, foi Gustav Holst (1874-1934), cuja musica 
sofreu a influencia nao so do folclore ingles, como tambem do misticismo hindu. Esta 
ultima manifesta-se na escolha dos textos (Hinos Corais do Rigveda, 1912), numa ou 
noutra passagem harmonica particularmente estatica (O Hino de Jesus, para coro 
duplo e orquestra, 1917) e em certos elementos de harmonia e colorido exoticos, 
como no ultimo andamento (neptuno) da suite orquestral Os Planetas (1916), a obra 
mais conhecida de Holst. Este compositor partilha com Vaughan Williams a tenden- 
cia para a expressao musical pratica e directa e a sensibilidade imaginativa aos textos. 
A sua composigao sobre a Ode a Morte de Walt Whitman (1919) e disto um exemplo 
notavel, como o e, numa escala mais reduzida, o Pranto por Dois Veteranos (1914) 
— outro poema de Walt Whitman—, para vozes masculinas, metais e percussoes. 

Outro compositor ingles deste periodo e William Walton (1902-83), cuja produ- 
gao inclui musica sinfonica e de camara, um excelente concerto para viola, Fagade 
(1921-1922, versao revista em 1942), um curioso divertimento para declamador e 
conjunto de camara sobre alguns poemas experimentais de Edith Sitwell, a grande 
oratoria Belshazzar's Feast (1931) e a opera Troilus and Gressida (1954). 
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Benjamin Britten (1913-1976), o mais prolifero e o mais famoso compositor 
ingles de meados do seculo xx, distinguiu-se especialmente pelas suas obras corais 
(A Boy Was Born, 1935; A Ceremony of Carols, 1942; Spring Sumphony, 1947), 
cangoes, e operas, das quais as mais importantes sao Peter Grimes (1945) e The Turn 
ofthe Screw (1954). 

NAWM 162 — BENJAMIN BRITTEN, Peter Grimes, OPUS 33: m ACTO, To hell with aliyour 
mercy 

As ultimas paginas de Peter Grimes sao um exemplo eloquente dos notaveis efeitos 
dramaticos que Britten consegue criar atraves de meios extremamente simples supor- 
tados pela orquestra. Aqui as terceiras harpejadas, que abarcam todas as notas da 
escala de Do maior, formam um pano de fundo fantastico para as linhas solisticas e 
corais em La maior, naquilo que e uma das mais conseguidas aplicagoes da 
bitonalidade. Esta musica evoca o interludio antes do i acto e o inicio desse i acto. 

O Requiem de Guerra de Britten (1962) foi mundialmente aclamado desde a 
estreia na catedral de Coventry. E um coro impressionante, de grandes proporgoes, 
para solistas, meninos de coro e orquestra, onde o texto da missa de Requiem em 
latim alterna com versos de Wilfred Owen, um jovem soldado ingles morto em 
Franga em 1918. A musica incorpora, de forma extremamente pessoal, muitos ele- 
mentos modernos. De estilo um pouco menos seguro e a Cruzada das Crianqas 
(1969), para vozes infantis, sobre poemas de Bertolt Brecht. 

ESTADOS UNIDOS — O nacionalismo desempenhou um papel bastante secundario no 
panorama musical dos Estados Unidos ao longo do seculo xx. O compositor que 
procurou fazer a ponte entre a musica popular e o publico da sala de concertos na 
decada de 1920 foi George Gershwin (1898-1937), cuja Rhapsody in Blue (1924) 
constituiu uma tentativa de conjugar as linguagens do jazz e do romantismo lisztiano. 
Mas as comedias musicais (OfThee I Sing, 1931) e em particular a opera folk Porgy 
and Bess (1935) sao uma expressao mais espontanea dos dotes naturais de Gershwin. 

AARON COPLAND — A obra de Aaron Copland (1900-) e um exemplo de integragao 
dos idiomas nacionais americanos na musica de um compositor de grande talento e 
preparagao tecnica. Copland foi o primeiro de muitos compositores americanos da 
sua geragao que estudaram com Nadia Boulanger em Paris. Os elementos jazzisticos 
e a dissonancia desempenham um papel importante nalgumas das suas primeiras 
obras, como a Musica para o Teatro (1925) e o concerto para piano (1927). Seguiu- 
-se depois um certo numero de composigoes de estilo mais intimista e harmonica- 
mente mais complexo, de que sao exemplo as variagoes para piano de 1930. A ne- 
cessidade sentida pelo compositor de se dirigir a um publico mais vasto motivou 
uma procura de simplicidade, o recurso as harmonias diatonicas e ao material popu¬ 
lar— cangoes mexicanas na brilhante suite orquestral El Salon Mexico (1936), can- 
goes de cowboys nos bailados Bi7/y the Kid (1938) e Rodeo (1942). A opera para 
criangas The Second Hurricane (O Segundo Tufao, 1937) e partituras para diversos 
filmes (incluindo Our Town, 1940) sao exemplos de musica especificamente «de 
consumo» neste periodo. Esta tendencia atingiu o ponto mais alto em Appalachian 
Spring (Primavera nos Apalaches, 1944), originalmente escrito como um bailado 
com uma orquestra de treze instrumentos, mas mais conhecido no arranjo sob a 
forma de suite para orquestra sinfonica. 
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NAWM150 — AARON COPLAND, Appalachian Spring: EXCERTO DAS VARIATES SOBRE Tis 
the Gift to be Simple 

Copland inclui nesta musica para bailado uma serie de variaQoes sobre uma melodia po¬ 
pular, o hino shaker Tis the Gift to be Simple (a can 9 ao e apresentada em NAWM 150a), 
cuja essencia e absorvida e subtilmente transfigurada numa obra que exprime com 
sinceridade e simplicidade o espirito pastoral em termos genuinamente americanos. 

O acompanhamento esparso da melodia, na exposi^ao e na primeira varia 9 ao, com 
a sua amplitude, as oitavas e quintas vazias e o colorido instrumental cuidadosamente 
estudado, e bem caracteristico deste compositor. Copland utiliza por vezes algumas ou 
todas as notas da escala diatonica em combina 9 oes verticais. A harmoniza 9 ao da 
melodia a partir do ensaio 64 ate ao fim ilustra esta tecnica, por vezes chamada 
pandiatonicismo. Uma sonoridade caracteristica produzida por este meio e o acorde 
inicial da Appalachian Spring que, com as suas deriva 9 oes e amplifica 9 oes, serve de 
dispositivo unificador, regressando de tempos a tempos ao longo da obra (v. exemplo 
20 . 6 ). 

Exemplo 20.6—Aaron Copland, 

acordes em Appalachian Spring 



Uma nova sintese, de grandes propor 9 oes, surgiu com a 3. a Sinfonia (1946), que 
nao tern um conteudo explicitamente programatico, embora algumas das melodias 
tenham um tom popular. Na sonata para piano (1941) vamos encontrar um estilo 
finamente trabalhado de musica de camara, um novo desenvolvimento do estilo das 
varia 9 oes para piano. Nas can 9 oes sobre Doze Poemas de Emily Dickinson (1950), 
mas mais marcadamente ainda no quarteto para piano (1950), na fantasia para piano 
(1957) e na pe 9 a orquestral Inscape (1967), Copland adoptou alguns elementos da 
tecnica dodecafonica. Apesar das diversas influencias que se reflectem na gama 
estilistica das suas obras, Copland conservou sempre uma identidade artistica incon- 
fundivel. A sua musica mantem um certo sentido da tonalidade, embora nem sempre 
pelos meios tradicionais; os ritmos sao vivos e flexiveis, e Copland e perito em obter 
novos sons a partir de acordes simples, jogando com a cor instrumental e as posi- 
9 oes. A sua obra e os seus conselhos influenciaram muitos compositores americanos 
mais jovens. 


OUTROS COMPOSITORES AMERICANOS — U m nacionalista mais convicto foi Roy Harris 
(1898-1979), cuja musica, nos seus melhores momentos (como na 3. a Sinfonia, 1939), 
tern qualquer coisa da simplicidade aspera de Walt Whitman; algumas das suas 
obras utilizam temas populares genuinos, como, por exemplo, a pe 9 a coral Folk Song 
Symphony (1941). Tambem a Sinfonia Afro-Americana (1931), de William Grant 
Still (1895-1978), utiliza uma linguagem especificamente americana — os blues. 
Florence Price (1888-1953) adaptou a juba, dan 9 a folclorica do periodo anterior a 
guerra civil, bem como uma serie de elementos melodicos e harmonicos —em 
particular a escala pentatonica de muitos espirituais —, reflectindo-se a heran 9 a 
musical negra em varias das suas obras mais longas, entre as quais se destacam o 
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concerto parapiano em um andamento (1934) ea l. a Sinfonia (1931). Virgil Thomson 
(1896-) protagonizou um episodio neoprimitivo na musica americana, com a opera 
Four Saints in Three Acts (1934), sobre um libreto de Gertrude Stein, e com muitas 
das suas obras sinfonicas e corais. 

Nao e facil isolar ou definir o elemento genuinamente nacional na musica deste 
pais, uma vez que surge intimamente ligado aos aspectos estilisticos cosmopolitas, 
comuns a musica americana e a musica europeia da mesma epoca. Um sinal exterior 
obvio e, naturalmente, a escolha de temas americanos para operas, cantatas ou 
poemas sinfonicos, como a que encontramos, por exemplo, nalgumas composigoes 
de William Schuman (1910-), mas em boa parte da musica propriamente dita o 
nacionalismo e um ingrediente mais subtil que talvez seja possivel detectar sob a 
forma de um certo caracter franco e optimista, ou de uma sensibilidade para o colo- 
rido e as melodias livres e fluentes, como na Serenata para Orquestra (1954) e em 
Umbrian Scene (1964), de Ulysses Kay (1917-). Alguns compositores americanos 
escreveram habitualmente numa linguagem que nao podemos qualificar como nacio¬ 
nal no sentido restritivo do termo. Howard Hanson (1896-) foi um neo-romantico 
confesso, com um estilo influenciado por Sibelius; a musica de camara e as sinfo- 
nias de Walter Piston (1894-1976) sao em estilo neoclassico vigoroso e sofisticado. 

A musica de Roger Sessions (1896-) e mais intensa, dissonante e cromatica, 
traduzindo a influencia do seu mestre Ernest Bloch e, em menor grau, de Arnold 
Schoenberg, mas ainda assim decididamente pessoal (a 3." Sinfonia, 1957; a opera 
Montezuma, 1962; a cantata When Lilacs Last in the Dooryard Bloom'd, 1970). 

Um estilo igualmente pessoal, com inovagoes notaveis no tratamento do ritmo e 
da forma, e evidente nas composigoes de Elliott Carter (1908-). A partir da sonata 
para violoncelo (1948), Carter fez diversas experiences no dominio daquilo a que 
chamou modulagao metrica, onde a transigao de um andamento e de um compaso 
para outro se faz passando por um estadio intermedio, que partilha aspectos da 
organizagao ritmica anterior e subsequente, o que faz lembrar as alteragdes propor- 
cionais da musica do seculo xv. Desenvolveu tambem uma tecnica de exposigao de 
varios temas, cada um dos quais rigorosamente individualizado, em particular na 
organizagao ritmica, inspirando-se em parte nas colagens de citagoes de hinos famo- 
sos e a musica popular que Ives utilizava nas suas pegas. O primeiro quarteto de 
cordas (1950-1951) e exemplar neste aspecto, bem como na presenga de um dispo- 
sitivo unificador ao longo de toda a obra: um conjunto de quatro notas (e respectivas 
transposigoes), Mi-Fa-Soljt-Lai, exposto logo no inicio. Esta combinagao e conhecida 
como o tetracorde de todos os intervalos, pois e possivel, por permuta, obter a partir 
dele todos os intervalos. O duplo concerto para piano e cravo (1961) e uma das obras 
mais acessiveis deste compositor extremamente intelectual. 

Os principais representantes do nacionalismo na musica da America Latina foram 
Heitor Villa-Lobos (1887-1959), do Brasil, e Silvestre Revueltas (1898-1940) e Carlos 
Chavez (1899-1978), do Mexico. As obras mais conhecidas de Villa-Lobos sao uma 
serie de composigoes para diversas combinagoes vocais e instrumentais, generica- 
mente denominados choros, que utilizam ritmos e sonoridades brasileiras. Entre as 
obras de Chavez merecem referencia especial a Sinfonia India (1936) e o concerto 
para piano (1940). Dentro da geragao mais recente de compositores latino-america- 
nos, um nome importante e o do argentino Alberto Ginastera (1916-1983), cuja opera 
Bomarzo despertou grande interesse aquando das primeiras representagoes, em 1967. 
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Neoclassicismo e movimentos a fins 


Os efeitos das experiences iniciadas nos primeiros anos do seculo continuaram 
a fazer-se sentir no periodo entre guerras. Muitos compositores (incluindo a maior 
parte dos que referimos na primeira parte deste capitulo) procuraram, de varias 
formas e em diferentes graus, absorver as novas descobertas sem perderem o con- 
tacto com a tradigao; mantiveram-se fieis a alguns elementos familiares do passado 
— os centros tonais (que muitas vezes sao definidos, ou a que se faz alusao de 
formas inteiramente novas), a configuragao melodica, o movimento das ideias mu- 
sicais orientado para um determinado objectivo, por exemplo —, ao mesmo tempo 
que adoptavam elementos novos e desconhecidos. Dois compositores que ilustram 
estas tendencias em Franga sao Arthur Honegger e Darius Milhaud. 

HONEGGER (1892-1955) — De ascendencia suiga, mas nascido em Franga e residente 
em Paris a partir de 1913, distinguiu-se pela sua musica dinamica e grafica, carac- 
terizada pelas melodias de pequeno folego, pelos fortes ritmos ostinato, pelas cores 


Cronologia 


1939: Segunda Guerra Mundial (ate 1945). 

1944: Copland, Appalachian Spring. 

1945: Benjamin Britten, Peter Grimes. 

1946: Arthur Miller (19 \6-),Morte de um Cai- 
xeiro Viajante. 

1951: JohnCage, Music of Changes; Gian Carlo 
Menotti (1911 -\Amahleos VisitantesNoc- 
turnos, opera para televisao. 

1955: Boulez, Le Marteau sans maitre. 

1956: Karlheinz Stockhausen, Gesang der 
JUnglinge. 

1957: Leonard Bernstein, West Side Story. 

1959: Guenther Schuller, Sete Estudos sobre 
Temas de Paul Klee. 

1961: Earle Brown, Available Forms 1. 

1962: Concilio Vaticano II. 

1963: assassinio do presidente J. F. Ken¬ 
nedy. 


1967: The Beatles, Sergeant Pepper's Lonely 
Hearts Club Band. 

1969: primeiros homens na Lua; festival de 
Woodstock. 

1970: George Cmmb, Ancient Voices of Chil¬ 
dren; Charles Reich (1928-), The Greening 
of America. 

1973: fimdaintervengaoamericananoVietname. 

1974: demissao do presidente Nixon. 

1976: Philip Glass, Einstein on the Beach. 

1978: Penderecki, Paradise Lost. 

1979: estreia da versao integral de Lulu, de 
Berg. 

1980: publicagao do New Grove Dictionary, di- 
rigido por Stanley Sadie. 

1981: David del Tredici, Happy Voices, na inau- 
guragao do Louise M. Davies Symphony 
Hall, em S. Francisco. 


audaciosas e pelas harmonias dissonantes. O compositor Frances de cujo estilo mais 
se aproxima e Florent Schmitt. O «andamento sinfonico» Pacific 231, de Honegger, 
onde o compositor procurou, nao imitar o som, mas sim traduzir em musica a 
impressao visual e fisica de uma locomotiva em andamento, foi saudado, em 1923, 
como um exemplo espectacular de musica programatica modernista. As suas prin¬ 
cipal obras orquestrais sao as cinco sinfonias (1931-1951). 

Honegger tornou-se mundialmente famoso com a estreia em forma de concerto 
(1923) da oratoria Rei David, que fora originalmente apresentada ao publico numa 
versao cenica dois anos antes. Esta obra marca a ascensao de um novo e importante 
genero musical no segundo quartel do seculo xx, um misto de oratoria e opera. 
O exito que Rei David conheceu junto do publico podera ter-se ficado a dever em 
parte ao facto de os coros serem faceis de cantar (foram inicialmente escritos para 
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amadores), os esquemas ritmicos e formais serem convencionais, as raras ousadias 
harmonicas se combinarem com a familiar escrita diatonica consonante e a acgao 
unificada — a ligagao entre as cenas, na versao de concerto, e assegurada por um 
narrador— ser ilustrada por musica de uma grande vivacidade descritiva e espon- 
taneidade melodica. 

De proporgoes mais grandiosas — com cinco partes faladas, cinco solistas, coro 
misto (que tanto canta como fala), coro de criangas e grande orquestra — e Jeanne 
d'Arc au bucher (Joana d'Arc na Fogueira, 1938), uma elaborada oratoria-drama 
sobre um texto de Paul Claudel, com musica, onde o canto gregoriano, as melodias 
de danga e o folclore medieval e moderno se conjugam com a linguagem dissonante 
e colorida de Honegger; a coesao da obra, no entanto, e assegurada mais pela forga 
dramatica do que pela arquitectura musical. 

DARIUS MILHAUD (1894-1974) — Natural de Aix-en-Provence, criou uma graciosa 
evocagao da sua regiao natal com a Suite Provengale, para orquestra (1937), que 
inclui melodias do compositor do inicio do seculo xvin Andre Campra. Milhaud 
escreveu uma enorme quantidade de musica, dando mostras de uma produtividade 
pouco comum no seculo xx. A sua obra inclui pegas para piano, musica de camara 
(os dezoito quartetos de cordas sao particularmente notaveis), suites, sonatas, sinfo- 
nias, musica para filmes, bailados, cangoes, cantatas e operas. Ha um grande con- 
traste entre a frivolidade, o humor e a satira dos bailados Le Boeuf sur le toit (O Boi 
no Telhado, 1919) ou Le Train bleu (O Comboio Azul, 1924) e a gravidade cosmic a 
da opera-oratoria Christophe Colomb (1928, texto de Paul Claudel) ou a devogao da 
musica para o Servigo Religioso judaico (1947). Milhaud foi um artista classico pelo 
temperamento, pouco dado as teorias ou aos sistemas, mas infinitamente receptivo 
aos mais diversos tipos de estimulos, que nele se convertem espontaneamente em 
expressao musical: as melodias e os ritmos folcloricos brasileiros, por exemplo, nas 
dangas orquestrais (mais tarde arranjadas para piano) Saudades do Brasil (1920- 
-1921). Os saxofones, as sincopas do ragtime e as terceiras dos blues desempenham 
um papel relevante no bailado La Creation du monde (A Criagao do Mundo, 1924). 
A musica de Milhaud e essencialmente lirica, um misto de ingenuidade e engenho, 
clara e logica na forma, dirigindo-se ao ouvinte como uma afirmagao objectiva e nao 
como uma confissao pessoal. 

Um processo tecnico que surge recorrentemente em Milhaud, como em muitos 
outros compositores contemporaneos (por exemplo, o holandes Wilhelm Pijper, 
1894-1927) e a politonalidade —musica escrita em duas ou mais tonalidades ao 
mesmo tempo, como no exemplo 20.7, a) —, onde duas linhas melodicas e dois 
pianos harmonicos, cada qual na sua tonalidade, soam simultaneamente. 

Para ilustrarmos este aspecto do estilo de Milhaud tomemos duas passagens 
[exemplo 20.7, b)] do andamento lento do decimo segundo quarteto (1945). Os mo- 
tivos iniciais do andamento, explorando a sonoridade de segundas e terceiras contra 
uma pedaleira de dominante em La maior, formam o tema da coda: dois compassos 
politonais (La-Sol-Re-Mi/)., seguidos de uma passagem diatonica em La com a quarta 
sustenida lidia, e cadencia final com um choque momentaneo de terceira menor e 
maior. 

E nas operas que Milhaud revela todos os recursos do seu estilo. Alem da musica 
para as tradugoes de Claudel de tres pegas de Esquilo (composta entre 1913 e 1924), 
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Exemplo 20.7 — Politonalida.de nas obras de Darius Milhaud 


a) Saudades do Brasil, 

||J J 

, n.° 4, Copacab 

ana 

ti 

i A 




M 

V-f — 

/; mm A 

L J A 

r 


p II 1 


6) Quarteto de cordas n." 12, segundo andamento 


Tema 

Violino I. viol* 



(com surdituo 



em 1950 por Editions Max Eschig, reprodu^ao autorizada por Associated Music 
Publishers, Inc. 


as obras que Milhaud escreveu neste genero foram as seguintes: Les Malheurs 
d'Orphee (Os Infortunios de Orfeu, 1924), Le Pauvre matelot (O Pobre Marinheiro, 
1926), sobre um libreto de Jean Cocteau; tres operas minutes, com uma duragao de 
aproximadamente dez minutos cada uma, sobre parodias de mitos classicos (1927); 
as operas formalmente mais convencionais Maximilien (1930), Medee (1938) e 
Bolivar (1943); a opera biblica David, encomendada para as comemoragoes do 
3.° milenio de Jerusalem como capital do reino de David e estreada em versao de 
concerto em Jerusalem no ano de 1954. Todas as operas de Milhaud estao organi- 
zadas em complexos cenicos distintos, com arias e coros, e sao as vozes, e nao a 
orquestra, o principal centro de interesse. 
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FRANCIS POULENC — As composigoes de Francis Poulenc (1899-1963), quase todas em 
formas breves, conjugam a graga e o espirito da cangao popular parisiense, um dom 
especial para a imitagao satirica, a fluencia melodica e um estilo cativante. A opera 
comica Les Mamelles de Tiresias (Os Seios de Tiresias, 1940) e disto um bom 
exemple Mas nem todas as obras sao frivolas, longe disso. O Concert champetre, 
para cravo ou piano e pequena orquestra (1928), e uma obra neoclassica, na linha de 
Rameau e Domenico Scarlatti; entre as suas composigoes contam-se ainda uma 
missa em Sol para coro a cappella (1937), varios motetes e outras obras obras corais. 
Poulenc e muito admirado como compositor de cangoes. A sua opera seria em tres 
actos Dialogues des Carmelites (1956) e uma pega extremamente conseguida sobre 
um excelente libreto de Georges Bernanos. 

PAUL HINDEMITH (1895-1963) —Foi uma figura importante nao apenas como compo¬ 
sitor, mas tambem como professor e teorico. O seu Tratado de Composigao Musical 2 
apresenta ao mesmo tempo um sistema de composigao e um metodo analitico. O seu 
trabalho como professor — na Escola de Musica de Berlim (1927-1937), na Univer- 
sidade de Yale (1940-53) e na Universidade de Zurique a partir de 1953 — influen- 
ciou toda uma geragao de musicos e compositores. 

Hindemith considerava-se antes de mais um musico praticante. Violinista e 
violetista experiente, quer a solo, quer integrado numa orquestra ou num conjunto, 
aprendeu ainda a tocar muitos outros instrumentos. Mais jovem do que Schoenberg, 
Bartok e Stravinsky, nao passou najuventude por qualquer fase romantica ou impres- 
sionista, antes mergulhou desde o inicio, logo com as primeiras composigoes publi- 
cadas, no mundo confuso e desconcertante da nova musica alema da decada de 20. 
E importante referir que o compositor veio, vinte e cinco anos mais tarde, a luz de uma 
concepgao diferente da tonalidade, a reformular as tres principais obras desta decada. 
Sao elas um ciclo de cangoes para soprano e piano sobre poemas de R. M. Rilke, Das 
Marienleben (A Vida de Maria, 1923), a opera tragica expressionista Cardillac (1926) 
e a opera comica Neues vom Tage (Notlcias do Dia, 1929). Entre as obras que compos 
neste periodo contam-se tambem quatro quartetos de cordas e outra musica de camara. 

Na decada de 30 uma nova atmosfera, mais emotiva, quase romantica, comegou 
a transparecer na sua obra, a par de um contraponto linear menos dissonante e de 
uma organizagao tonal mais sistematica [comparem-se os exemplos 20.8, a) e b)]. 
Entre as composigoes desta decada contam-se a opera Mathis der Maier (Matias, o 
Pintor, 1934-1935, estreada em Zurique em 1938) e a sinfonia Mathis der Maier 
(1934), provavelmente a mais conhecida de todas as obras de Hindemith, composta 
enquanto trabalhava no libreto da opera. Tambem deste periodo sao as tres sonatas 
para piano (1936), uma sonata para piano a quatro maos (1938), os bailados 
Nobilissima visione (1938, sobre S. Francisco de Assis) e Os Quatro Humores 
(1940) e a sinfonia em Mi (1940). 

O libreto de Mathis der Maier, da autoria do proprio Hindemith, baseia-se na 
vida de Matthias Grunewald, pintor do famoso retabulo de Isenheim. (O retabulo 
encontra-se hoje no Musee d’Unterlinden, em Colmar, Alsacia, Franga.) Composta 


2 Hindemith, Unterweisung im Tonsatz, 2 vols., 1937, 1939, trad, de Arthur Mendel, sob o ti'tulo 
The Craft of Musical Composition, Nova Iorque, Associated Music Publishers, 1942, ed. rev. 1945, 
3.° vol., 1970, dir. Andres Briner, P. Danier Meier e Alfred Rubeli, Mogiincia, Schott, 1970. 
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Concerto dos Anjos, do retabulo 
de Isenheim pintado por Mat¬ 
thias Grunewald. Esta imagem 
inspirou oprimeiro andamento da 
sinfonia Mathis der Maler, de 
Hindemith, e a Sechstes Bild 
(sexta cena, NA WM161), da ope¬ 
ra do mesmo nome, baseada em 
episodios da vida dopintor (Col¬ 
mar, Musee d'Unterlinden) 

na Alemanha dos anos 30, onde Hindemith foi perseguido pelo governo nazi, a opera 
e uma tomada de posigao filosofica sobre o papel do artista em momentos de crise. 
No libreto Mathis deixa o estudio para se juntar aos camponeses, revoltados contra 
os nobres, na guerra dos camponeses de 1525. 

Boa parte da musica de Hindemith foi escrita com objectivos pedagogicos. 
O titulo Klaviermusik: Ubung in drei Stiicken (Musica para Piano: Exercicio em 
Tres Pegas, 1925) faz lembrar a Clavier-Ubung, de Bach. Analogo a O Cravo Bern 
Temperado e o Ludus tonalis (Jogo Tonal, 1942), para piano: com o subtitulo 
«Estudos de contraponto, organizagao tonal e piano», compoe-se de doze fugas (uma 
em cada tonalidade), com interludios modulantes, um preludio (Do-Fai) e um 
posludio (Fai-Do). 



Exemplo 20.8 — Exemplos de harmonia em Hindemith 

a) Quarteto n." 4, andamento lento 
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b) Mathis Jtr Maier, crna 6 



Quarteto n." 4, copyright 1924, B. Schotts Sohne. Moguncia, copyright renovado, 
Maihis der Maler, copyright 1937. B. Schotts Sohne. Moguncia, copyright renovado; 
ambas as reproduces autorizadas por European American Music Distributors Corp., 
agente exclusivo nos Estados Unidos de B. Schotts Sohne, Moguncia. 


NAWM 161 — PAUL HINDEMITH, Mathis der Maier, CENA 6 

Esta cena ilustra bem a capacidade de Hindemith para evocar a intensidade dos 
sentimentos que o pintor deixa transparecer no seu poliptico e o seu profundo empe- 
nhamento na defesa dos direitos do povo alemao oprimido. O preludio a esta cena, 
originalmente composto como terceiro andamento da sinfonia Mathis der Maier, e 
tocado com o pano descido e faz-se de novo ouvir quando Mathis, desesperado com 
a derrota dos camponeses, e atormentado por visoes semelhantes as do quadro As 
Tentagoes de Santo Antonio. Ao chegar ao primeiro tempo do quarto compasso, ja 
todas as notas da escala cromatica foram utilizadas pelo menos uma vez, como se se 
tratasse de uma composiqao dodecafonica, mas nao o e, embora a linha melodica 
nervosa, atormentada, seja um excelente exemplo da musica do expressionismo ale¬ 
mao [exemplo 20.8, £>)]. Aqui, como noutros pontos dapartitura, Hindemith utilizou 
um metodo harmonico que ele proprio concebeu e a que chamou «flutuagao harmo¬ 
nicas Comeqa-se com acordes relativamente consonantes e vai-se avanqando para 
combinaqoes com um maior grau de tensao e dissonancia, que depois se resolvem quer 
repentinamente, quer moderando a pouco e pouco a tensao, ate se chegar de novo a 
consonancia. Outro bom exemplo desta tecnica e o inicio da setima cena [exemplo 
20.8, c)], que representa Mathis a pintar o enterro de Cristo. O mesmo metodo e 
tambem aplicado na musica que introduz o relato de Mathis, onde este descreve a 
visao de um concerto de anjos destinado a acalmar Regina, filha do chefe morto do 
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exercito dos camponeses, que Mathis conduz a um refugio seguro na floresta de 
Odenwald (NAWM 161, ensaio B). Aqui Hindemith volta a dar uma representa^ao 
musical de uma das tabuas do retabulo O Concerto dos Anjos (musica baseada no 
primeiro andamento da sinfonia). Pouco antes de Regina adormecer, os dois cantam 
o coral Es sungen drei Engel («Cantaram tres anjos», ensaio 19), sublinhando o ja 
forte clima da epoca com uma evoca^ao do fervor dos primeiros anos da Reforma. (No 
final da opera Mathis reconcilia-se com o seu papel de artista gramas a intervengao do 
seu patrono, o cardeal Alberto de Brandeburgo, que lhe aparece numa visao sob a 
aparencia de S. Paulo convertendo Antonio — tema de outro quadro de Grunewald — 
e lhe mostra que a excelencia artistica e, por si so, um objectivo digno e valido.) 

Entre as composi 9 oes posteriores a 1940 refiram-se o quinto e o sexto quartetos 
(1943, 1945), as Metamorfoses Sinfonicas, sobre temas de Weber (1943), um 

requiem sobre um texto de Whitman (When Lilacs Last in the Dooryard Bloom'd) 
e outras obras corais, a nova versao do ciclo Marienleben (1948) e a opera Die 
Harmonie der Welt (A Harmonia do Universo). Hindemith come^ara a escrever esta 
opera na decada de 30, mas pusera-a de parte ao chegar aos Estados Unidos, pois 
nao parecia haver qualquer hipotese de levar a obra a cena nessa altura. Em 1952 
compos uma sinfonia orquestral em tres andamentos sobre o tema e depois conti- 
nuou a trabalhar na opera, que veio, finalmente, a ser estreada em Munique em 1957. 
Entre as ultimas obras de Hindemith destacam-se um octeto para clarinete, fagote, 
trompa, violino, duas violas, violoncelo e contrabaixo, varios belos madrigais, uma 
despretensiosa opera em um acto, The Long Christmas Dinner (sobre um texto de 
Thornton Wilder, 1961), e uma missa para coro a cappella, estreada na Piaristen- 
kirche de Viena em Novembro de 1963. 

A obra de Hindemith e tao versatil e quase tao abundante como a de Milhaud. 
Hindemith foi, em meados do seculo xx, um representante da mesma tradi^ao alema 
cosmopolita em que se enquadram Schumann, Brahms e Reger; entre as restantes 
influencias que marcaram a sua obra destacam-se as de Debussy, Bach, Haendel, 
Schiitz e dos compositores de Lied alemaes do seculo xvi. 

MESSIAEN — Olivier Messiaen foi uma figura importante, unica, impossivel de clas- 
sificar dentro do panorama musical de meados do seculo xx. Nascido em Avignon 
em 1908, Messiaen estudou orgao e composi 9 ao em Paris e tornou-se professor do 
Conservatorio desta cidade em 1942. Entre os seus muitos alunos notaveis merecem 
referencia especial os nomes de Pierre Boulez e Karlheinz Stockhausen, figuras de 
proa dos novos movimentos musicais das decadas de 50 e 60, bem como o do ita- 
liano Luigi Nono (1924-), o do holandes Ton de Leeuw (1926-) e os de muitos com¬ 
positores importantes da mesma gera 9 ao. 

O facto de nenhum dos alunos de Messiaen se ter limitado a imitar o seu estilo 
constitui um tributo a qualidade do seu ensino; cada um deles, muito embora reco- 
nhecendo a sua divida em rela 9 &o aos ensinamentos recebidos, seguiu o proprio 
caminho. Messiaen nao foi, por conseguinte, o fundador de uma escola de compo- 
si 9 ao no sentido vulgar do termo. As suas composi 9 oes da decada de 30, em parti¬ 
cular as pe 9 as para orgao, foram em toda a parte objecto de uma aten 9 ao favoravel; 
as obras dos anos 40 e 50, em contrapartida, sao menos conhecidas. Na musica que 
escreveu depois de i960 Messiaen continuou a cultivar um estilo extremamente 
pessoal, distanciando-se cada vez mais das grandes correntes «progressivas» da 
segunda metade do seculo. 
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As primeiras obras de Messiaen caracterizam-se por uma integrate) perfeita 
entre a mais ampla expressividade emotiva, de tom profundamente religioso, e um 
controle intelectual minuciosamente organizado. 

A obra do compositor e enriquecida pela descoberta continua de novos sons, 
novos ritmos e harmonias e novas formas de relagao entre a musica e a vida — a 
vida nos dominios natural e espiritual (sobrenatural), entre as quais ha uma continui- 
dade ou uma ligagao sem falhas. A sua linguagem musical traz a marca de antepas- 
sados musicais tao diferentes como Debussy, Scriabin, Wagner, Rimsky-Korsakov, 
Monteverdi, Josquin e Perotin. Alem disso, Messiaen e tambem poeta (escrevia ele 
proprio os textos das obras vocais), um estudioso da poesia grega e um notavel 
ornitologo amador. 

NAWM 155 — OLIVIER MESSIAEN, Meditations sur le mystere de la Sainte Trinite: 4, VEF 

Um complexo sistema de equivalences verbais e gramaticais atravessa estas Medita- 
Qoes sobre o Misterio da Santissima Trindade para orgao, compostas em 1969. 

A quarta meditagao, precedida da indicagao vif, constitui uma boa introdugao a musica 
de Messiaen. O material tematico recorrente compoe-se, em parte, do chamamento de 
varias aves: o grito rouco e sincopado do picapau negro, a voz do melro, o pio da 
comja de Tengmalm, semelhante ao som de um sino, a voz melodiosa do tordo. Alem 
disso, ha o motivo que representa o verbo auxiliar ser, com que se inicia, na parte do 
Pai, um dialogo entre as pessoas da Trindade. Este motivo visa sublinhar o «ser», a 
existencia, de Deus. Estes elementos combinam-se em seegoes extremamente subjec- 
tivas e ritmicamente livres, utilizando diversas combinagoes de registos do orgao. 

Alem de numerosas obras para piano e para o seu instrumento, o orgao, contam- 
-se entre as principals composigdes de Messiaen um Quatuor pour la fin du temps, 
para violino, clarinete, violoncelo e piano, tocado pela primeira vez pelo compositor 
e por tres outros presos de um campo de detengao militar alemao em 1941, Trois 
petites liturgies pour la presence divine, para coro unissono de vozes femininas e 
pequena orquestra (1944), a sinfonia Turangallla, em dez andamentos, para grande 
orquestra (1948), Cirtq rechants, para coro misto sem acompanhamento (1949), e 
Chronochromie, para orquestra (1960). 

Com uma textura predominantemente rica e homofonica, a musica de Messiaen 
tern um caracter marcadamente pessoal, que resulta, em parte, de determinados proces¬ 
ses tecnicos especiais, como as escalas octatonicas (escalas de oitava com oito notas, 
onde alternam os tons e os meios-tons), as pedaleiras ritmicas proximas da issorritmia, 
a fuga aos compassos regulares, as complexas acumulagoes verticals de sons, incor- 
porando os sons parciais de uma fundamental, e texturas densas e complexas 5 . 


Stravinsky 

Abordamos agora a obra de um compositor que, no decurso da sua longa carreira, 
participou nalgumas das tendencias musicais mais relevantes da primeira metade do 
seculo xx: Igor Stravinsky. Stravinsky deu, alias, um impulso importante a algumas 

5 Estes processos sao pormenorizadamente descritos na obra de Messiaen The Technique of My 
Musical Language, Paris, 1944, trad, de John Satterfield, Paris, Leduc, 1956. 
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destas tendencias e exerceu uma enorme influencia sobre tres gera^oes de composito- 
res. Nascido na Russia em 1882, partiu para Paris em 1911, viveu na Sui 9 a a partir 
de 1914, de novo em Paris desde 1920, na California a partir de 1940 e em Nova Ior- 
que de 1969 a 1971, ano em que morreu. As principals composit^oes da sua primeira 
fase foram tres bailados encomendados por Sergei Diaghilev (1872-1929), fundador 
e director do Ballet Russo, que desde a sua primeira temporada em Paris, em 1909, 
se tornou durante vinte anos uma verdadeira institui 9 ao europeia, atraindo os servi- 
90 s dos maiores artistas da epoca. Para Diaghilev e para o publico parisiense, Stra¬ 
vinsky escreveu O Passaro de Fogo (1910), Petruchka (1911) e Le Sacre du prin- 
temps (A Sagragao da Primavera, com o subtitulo «Imagens da Russia paga», 1913). 

PRIMEIRAS OBRAS — O Passaro de Fogo filia-se na tradi 9 ao nacionalista rusca e tem 
a mesma orquestra 9 §o rica e sensual do mestre de Stravinsky, Rimsky-Korsakov. 
Petruchka, rico em melodias e em texturas polifonicas do folclore russo, apresenta 
um elemento de verismo nas cenas e personagens carnavalescas, enquanto os ritmos 
vivos, as cores orquestrais garridas e brilhantes e a textura leve e contrapontistica 
apontam ja para terrenos que Stravinsky viria mais tarde a explorar. Le Sacre e, sem 
duvida, a obra mais famosa do inicio do seculo xx. A estreia provocou em Paris um 
enorme tumulto (v. vinheta), embora a longo prazo esta obra, juntamente com O Pas- 
saro de Fogo e Petruchka, tenha sido mais aplaudida pelo publico do que as ulte- 
riores composi 9 oes de Stravinsky. 

Os ouvintes consideraram, na altura da estreia, que era o cumulo do primitivismo; 
Cocteau chamou-lhe «pastoral do mundo pre-historico.» A sua novidade consistiu 
nao apenas nos ritmos, mas mais ainda nos efeitos orquestrais e combina 9 oes de 
acordes entao ineditas, na logica implacavel e na for 9 a telurica com que todos estes 
elementos se conjugavam. 

Q A 2 )- 

STRAVINSKY RECORDA A ESTREIA DE Le Sacre du printemps EM 29 DE MAIO DE 1913 

Como e do conhecimento de todos, a estreia de Le Sacre du printemps procovou um enorme 
escandalo. Por estranho que parega, no entanto, eu proprio nao estava preparado para tal 
explosao. As reacgoes dos musicos durante os ensaios nao mefaziam antever nada de seme- 
Ihante e o espectaculo cenico nao parecia de molde a suscitar um tumulto... 

Logo desde o inicio do espectaculo comegaram a fazer-se ouvir alguns protestos, ainda 
raros, contra a musica. Depois, quando subiu o pano, revelando o gruo de Lolitas dejoelhos 
metidos para dentro e longas trangas a pularpara baixo e para cima [Danses des adolescen- 
tes], rebentou a tempestade. Atras de mim, variaspessoas comegaram a grztar Ta guele! [Cada 
a bocal] Ouvi Florent Schmidt berrar: Taisez-vous, garces du seizieme [Calem-se, vacas do 
seizieme7; as garces do seizieme arrondissement [o bairro residencial mais elegante de Paris] 
eram, e claro, as senhoras mais elegantes de Paris. A gritaria continuou, no entanto, e alguns 
minutos depois saida sala, num acesso defuria... Cheguei irritadissimo aos bastidores, onde 
vi Diaghilev a acender e a apagar as luzes do teatro, num ultimo esforgo para calar a sala. 
Passei o resto do espectaculo nos bastidores, atras de Nijinsky, a segurar-lhe a cauda do 
fraque, enquanto ele, de pe em cima de uma cadeira, gritava numeros para os dangarinos, 
como um timoneiro. 

Stravinsky, Expositions and Developments, Nova Iorque, Doubleday, 1962, pp. 159-164. 
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1913-1923 — As restrigoes forgadas dos anos de guerra, a par do impulso interior de 
Stravinsky para seguir novos caminhos, levaram a uma mutagao estilistica que se 
evidenciou entre 1913 e 1923. Entre as composigoes deste periodo contam-se pegas 
de musica de camara, pegas breves para piano, cangoes, os bailados L'Histoire du 
soldat (1918), Les Noces (1917-1923) e Pulcinella (1919-1920) e o octeto para 
instrumentos de sopro (1922-1923). A caracteristica mais obvia destas pegas e o 
abandono da grande orquestra, substituida por pequenas combinagoes de instrumen¬ 
tos: para L'Histoire, pares de instrumentos solistas (violino e contrabaixo, clarinete 
e fagote, cornetim e trombone) e uma bateria de percussao tocada por uma pessoa; 
para Les Noces, quatro pianos e percussao; para Pulcinella, uma pequena orquestra 
com as cordas divididas em concertino e ripieno. Ragtime e Piano Rag sao exemplos 
precoces do interesse de Stravinsky pelo jazz [interesse que voltaria a manifestar-se 
mais tarde em obras como o Ebony Concerto (1945) e que se reflecte tambem na 
instrumentagao e nos ritmos de L'Histoire}. Pulcinella e um prenuncio da fase 
neoclassica de Stravinsky, de que o octeto constitui um excelente exemplo, particu- 
larmente apropriado ao estudo desta fase da obra do compositor. Seguem-se ao 
octeto um concerto para piano e instrumentos de sopro (1924), uma sonata para 
piano (1924) e a serenata em La para piano (1925). 


Frontispicio desenhado por Picasso para 
Ragtime (arranjo para piano, publicado por 
J. & W. Chester, Londres, 1919) (colecgdo de 
G. S. Frankel) 



CTX.W. CHESTER Lr» .-LOft/PoN, 


O NEOCLASSICISMO DE STRAVINSKY — Neoclassico e a etiqueta que habitualmente se 
aplica ao estilo de Stravinsky no periodo que vai do octeto ate a opera The Rake's 
Progress (1951). O termo designa igualmente uma tendencia mais vasta desta epoca, 
de que Stravinsky talvez seja o melhor expoente e o grande inspirador, mas que 
tambem se evidencia, em maior ou menor grau, na obra da maioria dos compositores 
contemporaneos (incluindo Schoenberg). Neste sentido, o neoclassicismo pode ser 
definido como uma adesao aos principios classicos do equilibrio, da frieza, da objec- 
tividade e da musica absoluta (por oposigao a programatica), principios que tern por 
corolarios a economia de meios, a textura predominantemente contrapontistica e as 
harmonias, nao so cromaticas, como tambem diatonicas; a musica neoclassica recor- 
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re ainda por vezes a imita^ao, a cita^ao ou alusao a melodias ou caracteristicas 
estilisticas de compositores mais antigos, como sucede na Pulcinella, de Stravinsky, 
construida sobre temas atribuidos a Pergolesi, ou no bailado Le Balser de la fee 
(O Beijo da Fada, 1928), baseado em temas de Tchaikovsky. 

E claro que a ideia de renovar uma arte atraves de um regresso aos principios e 
aos modelos de epocas anteriores nao era nova; foi uma das ideias-chave do Renas- 
cimento, e nao houve epoca em que os compositores nao recorressem algumas vezes 
intencionalmente aos estilos mais antigos. Mas o neoclassicismo do seculo xx teve 
duas caracteristicas especiais: em primeiro lugar, foi sintoma de uma procura de 
principios ordenadores, por um caminho diferente do de Schoenberg, numa reacgao 
a dissolu 9 ao formal do romantismo e ao caos aparente dos anos 1910-1920; em 
segundo lugar, os compositores tinham agora (o que nunca antes acontecera) um 
conhecimento aprofundado de muitos estilos do passado e estavam plenamente 
conscientes do uso que deles faziam. 

Stravinsky contribuiu com duas longas composi 9 oes para o reportorio coral: a 
opera-oratoria Oedipus rex (Edipo Rei, 1927), sobre uma tradu 9 ao latina da adapta- 
9 ao da tragedia de Sofocles por Cocteau, para solistas, narrador, coro masculino e 
orquestra, e a Sinfonia dos Salmos (1930), para coro misto e orquestra, sobre textos 
latinos a partir da Vulgata. Stravinsky recorreu ao latim porque o facto de se tratar 
de uma lingua convencional, ritualizada, lhe dava a liberdade de se concentrar, como 
ele proprio dizia, nas suas qualidades «foneticas». Oedipus e uma obra escultural, 
estatica, monolitica, de grande intensidade, na forma estilizada. A Sinfonia dos 
Salmos e uma das grandes obras do seculo xx, uma obra-prima de inven 9 ao, arqui- 
tectura musical e devo 9 ao religiosa. 

Enquadram-se tambem na atrac 9 ao de Stravinsky pelos temas classicos o bailado 
Apollon musagete (Apolo, Chefe das Musas, 1928) e o bailado-melodrama Perse¬ 
phone (1934), o primeiro para orquestra de cordas e o segundo para orquestra normal 
e declamador, tenor solista, coro misto e coro infantil. Entre as obras de musica de 
camara contam-se, alem do octeto, um Duo Concertam, para violino e piano (1932), 
um concerto para do is pianos (1935), o Concerto de Dumbarton Oaks, em Mi 
(1938), e o Concerto de Basileia, em Re (1946), ambos para orquestra de camara. 
Ja o Capriccio, para piano e orquestra (1929), e o concerto para violino (1931) 
utilizam os recursos orquestrais normais. A sinfonia em Do (1940) e um modelo de 
clareza e condensa 9 ao neoclassicas. A Sinfonia em Tres Andamentos (1945) e mais 
agitada e dissonante, fazendo lembrar algumas caracteristicas do Sacre. O segundo 
andamento e dos mais deliberadamente classicos dentro das obras desta fase. Com- 
poe-se, em grande parte, de melodias diatonicas, muitas vezes duplicadas em sextas 
paralelas, decoradas com grupetos e trilos e homofonicamente acompanhadas. 
A longa linha melodica e as suas elabora 9 oes em tercinas fazem lembrar Bellini, 
cujo talento melodico Stravinsky tanto admirava. 

O tema da opera The Rake's Progress (1951) foi inspirado pelas gravuras de Ho¬ 
garth; o libreto e de W. H. Auden e Chester Kallman. Na opera Tom Rakewell desiste 
de casar com Anne Trulove e de trabalhar para o pai desta, preferindo tentar fazer for- 
tuna em Londres sob a protec 9 ao de Nick Shadow, o diabo disfar 9 ado, que se oferece 
para ser criado de Tom durante um ano. Tom inicia-se em todos os vicios da grande 
cidade e acaba por casar com Baba the Turk, a mulher de barbas do circo. Anne tenta 
por duas vezes faze-lo mudar de vida; embora nao o consiga, da-lhe sorte no jogo de 
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cartas, que, decorrido o ano do prazo, decidira da sorte de Tom (cena em NAWM 
163). Tom ganha, e Nick some-se na campa destinada a Tom, mas, antes de Nick 
desaparecer, o diabo condena Tom a loucura, que o levara a morte num manicomio. 

NAWM 163 — STRAVINSKY, The Rake's Progress: IH ACTO, CENA 2 

Nesta obra Stravinsky, de harmonia com a epoca em que decorre a intriga, adoptou 
a convengao setecentista dos recitativos, arias e conjuntos. A cena do jogo de cartas 
comega com um preludio formal, a que se segue um dueto entre Rakewell e Shadow, 
introduzido por um ritornello de cinco compassos no estilo barroco, em que duas 
flautas tocam em terceiras sobre harpejos de clarinete e um pseudobaixo continuo. 

O ritornello volta a ouvir-se depois de Tom declarar, com voz tremula, «como e escuro 
e horrivel este lugar», perguntando a Nick por que motivo o levou a um cemiterio. 
Cada um dos homens e caracterizado pela orquestra, Tom por uma figura ponteada 
quasi-ostinato nos baixos, Nick por harmonicos pizzicato sobre um bordao no baixo. 
Instantes antes de o relogio dar a meia-noite Nick, em recitativo acompanhado pelo 
cravo, oferece a Tom a oportunidade de jogar a vida as cartas. 

O dueto que se segue e tambem acompanhado principalmente pelo cravo, mas ha 
recitativos, do tipo do recitativo obbligato, que requerem a participagao do naipe de 
instrumentos de sopro ou de cordas da orquestra (exemplo 20.9). A linha vocal de 
Rakewell esta cheia de gmpetos e appoggiaturas mozartianos e e acompanhada por 
acordes quebrados em ritmo rigorosamente regular. O acompanhamento tern um sabor 
bitonal, mas e analisavel como sendo construido a partir do tricorde Fa-Faf-La (uma 
terceira maior-menor), replicado uma quinta mais acima, e de transposigoes deste 
conjunto de seis notas. Shadow reconhece a derrota numa breve aria estrofica / burn, 

(Eu ardo) em que toda a orquestra retoma o ritmo ponteado e em tremulo anterior- 
mente reservado a Tom. Agora e a vez de Rakewell cantar sobre um bordao, em tom 
demente, uma simples cantiga triadica, ao mesmo tempo que espalha ervas sobre os 
cabelos, julgando coroar-se de rosas. 

Exemplo 20.9—Igor Stravinsky, The Rake's Progress: //; acto, 
cena 2, dueto, My heart is wild with fear 
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© 1949, Boosey & Hawkes, Inc., reprodu^ao autorizada. 

ULTIMAS OBRAS DE STRAVINSKY — O austero estilo «neogotico» da missa (1948) para 
coro misto com quinteto duplo de madeiras e metais faz dela uma obra de transigao 
entre a Sinfonia dos Salmos e o Canticum sacrum, para tenor e baritono solistas, coro 
e orquestra, composto «em honra de S. Marcos» e cantado pela primeira vez na basi¬ 
lica de S. Marcos, em Veneza, no ano de 1956. Em certas partes do Canticum sa¬ 
crum e de outras composigoes da decada de 50 (incluindo o septeto, 19 5 3, a cangao 
In memoriam Dylan Thomas, 1954, o bailado Agon, 1 954-1957, o Threni, 1958, para 
vozes e orquestra, sobre textos das «Lamentagoes de Jeremias»), Stravinsky, muito 
gradual e judiciosamente, mas de forma extremamente eficaz, adaptou aos proprios 
objectivos as tecnicas da escola Schoenberg-Webern — tecnicas que viria a explorar 
ainda mais em Movements (1959) e nas Variagoes Orquestrais (1964). 

O ESTILO DE STRAVINSKY — Num breve resumo nao nos e possivel dar conta do estilo 
de Stravinsky em toda a sua diversidade e unidade. Apenas podemos chamar a 
atengao para algumas caracteristicas distintivas, sublinhando, ao mesmo tempo, que 
os ritmos, as harmonias, o colorido e todos os restantes aspectos do estilo de 
Stravinsky sao inseparaveis da musica viva; o estudante devera ouvir e analisar estas 
caracteristicas no seu contexto, nas proprias obras, e, ao faze-lo, apurara a sua per- 
cepgao dos pormenores. 

Ritmo: o nosso seculo deu um passo importante ao libertar o ritmo da «tirania da 
barra de compasso», ou seja, da regularidade dos conjuntos de duas ou tres unidades 
com acentuagoes fortes e fracas, e onde os acentos fortes tendiam a coincidir com 
as mudangas de harmonia. Stravinsky recusa muitas vezes a barra de compasso, 
introduzindo um esquema ritmico irregular depois de ter estabelecido um esquema 
regular e regressando de tempos a tempos a esse ritmo regular [exemplo 20.10, a), 
do Sacre, andamento completo em NAWM 147]. O compasso regular pode manter- 
-se numa das vozes, contrastando com o esquema irregular de outra voz [exemplo 
20.10, />)], ou podem combinar-se dois ritmos diferentes [exemplo 20.10, c)]. Um 
motivo ritmico pode mudar de sitio dentro do compasso [exemplo 20.10, d)]. O ritmo 
do inicio do ultimo andamento do Sacre parece muito irregular quando olhamos para 
a partitura, mas soa regular ao ouvido; na realidade, organiza-se de forma relativa- 
mente simetrica em torno do motivo que aparece oito vezes [exemplo 20.10, e)J. Em 
quase todas as composigoes da fase neoclassica de Stravinsky encontramos estrutu- 
ras ritmicas tao subtis como a do exemplo 2 0.1 0 , / ) . E particularmente fascinante o 
modo como o compositor adensa e depois abre as harmonias, desarticula e recompoe 
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os ritmos, numa longa pulsagao de tensao e abrandamento antes de uma cadencia 
importante: ou?am-se os finais do octeto, o terceiro e o quarto andamentos da 
sinfonia em Do e o Sanctus da missa. 


Exemplo 20.10—Exemplos dos ritmos de Stravinsky’ 

a) LeSacre duprintemps, an goresprintanniers 
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Outro aspecto caracteristico do ritmo de Stravinsky e o uso que o compositor faz 
das pausas — umas vezes uma simples separagao entre acordes, outras uma respi- 
ragao no tempo forte, imediatamente antes do comedo de uma frase, outras ainda 
uma pausa retorica que acumula tensao na progressao para um climax, como, por 
exemplo, no segundo andamento e no interludio entre o segundo e o terceiro anda- 
mentos da Sinfonia em Tres Andamentos. 

Harmonia: a musica de Stravinsky organiza-se em torno de centros tonais. Um 
acorde ambiguo, como o do segundo andamento do Sacre [exemplo 20.11, a), 
andamento completo em N A W M 147], pode ser considerado como a combinapao de 
um acorde de Mi maior nas cordas graves e de um acorde de Mi/> maior com uma 
setima menor acrescentada, ou entao pode ser visto, conforme um analista recente- 
mcnte dcmonstrou, como uma das series de sete sons mais importantes e mais 
exaustivamente utilizadas ao longo de todo o Sacre'. O famoso acorde de Petmchka 
[exemplo 20.11, b)] tem sido visto como umajustaposi$ao de duas tonalidades, ou, 
talvez mais acertadamente, como uma outra aplicapao da escala octatonica em Do 
(D6-D61-Rei-Mi-¥c4-Sol-Ld-Lcii), com omissao do Re#, ou ainda como duas triades 
maiores relacionadas atraves do tritono'. Um tipo de ambiguidade comum na obra 
de Stravinsky resulta da utilizapao das terceiras maior e menor de uma triade, quer 
simultaneamente, quer imediatamente justapostas [exemplos 20.11, c) e d)]. 

1 V. Allen Forte, The Harmonic Organization of The Rite of Spring. New Haven, Yale University 
Press, 1978, pp. 35 e segs. e 132 e segs. 

5 V. a analise in Pieter van den Toorn, The Music of Igor Stravinsky*. New Haven, Yale University 
Press, 1983, pp. 31 e segs. 
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Exemplo 20.11 —Exemplos da harmonia de Stravinsky 




Sinfonia dos Salmos. © 1931, Russicher Musikverlag, renovado em 1958, © e renova^ao 
cedidos em 1947 a Boosey & Hawkes, Inc., versao revista, © 1948, Boosey & Hawkes, Inc., 
reprodu^ao autorizada. 


O exemplo 20.11, e), mostra-nos uma utilizai^ao mais subtil da rela^ao entre as 
terceiras maior e menor: aqui o conflito entre as tonalidades de Do e Mil' maior (a 
terceira menor de Do) resolve-se em Do maior no comp. 7. Este acorde marca ao 
mesmo tempo a resolu^ao das tendencias tonais dos dois andamentos anteriores, 
respectivamente centrados nas notas Mi e Mil', as terceiras maior e menor de Do. 

A passagem diatonica em La maior (com um Fa# cromatico) do exemplo 20.12, 
a), contrasta com a textura mais linear do exemplo 20.12, b) (atente-se no motivo assi- 
nalado pelas chavetas). Esta passagem e em Re e predominantemente modal (dorica). 
E uma frase instrumental que se repete por duas vezes, sempre identica, como um 
ritomello; no final [exemplo 20.12, c)] Stravinsky toma Sii= Do como eixo para uma 
modulasao a partir da dominante La, depois reexpoe de forma condensada as harmo- 
nias do ritomello e acrescenta um eco cadenciai, utilizando apenas notas modais e 
deixando a setima do modo (Doi) com a sua quinta (Sol) por resolver no acorde final. 
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Exemplo 20.12—Mais exemplos da harmonia de Stravinsky 

a) Sinfonia em Tris Andamentos _ 
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b) Agnus Dei da missa: inlcio 
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Sinfonia em Tres Andamentosd, copyright 1946, Schott & Co., Londres, copyright 
renovado, reprodu^ao autorizada por European American Music Distributors Corp., 
agente exclusivo nos Estados Unidos de Schott & Co., Londres. 


Orquestragao: uma grande parte das obras de Stravinsky e escrita para agrupa- 
mentos instrumentals invulgares. Este e o outro aspecto em que cada nova compo- 
sigao obedece as proprias leis; o colorido faz parte da concepgao musical concreta 
de cada peg a. A estranha combinagao instrumental de L'Histoire du soldat adapta- 
-se idealmente a natureza musical da obra e e inseparavel dela; o mesmo acontece 
com os sombrios solos dos sopros de madeira no inicio do Sacre e com a limpidez 
mozartiana da orquestra na sinfonia em Do. 

O piano desempenha um papel importante e destacado em Petruchka; contribui 
para a cor orquestral (geralmente em combinagao com a harpa) em muitas obras 
posteriores, nomeadamente Oedipus rex, a Sinfonia dos Salmos, Persephone e a 
Sinfonia em Tres Andamentos. Varias obras da decada de 20 nao utilizam instrumen¬ 
ts de cordas (Ragtime, Les Noces, o octeto, o concerto para piano, as Sinfonias para 
Instruments de Sopro); e como se Stravinsky associasse o seu timbre ao sentimen- 
talismo. Os tons quase quentes dos violinos, das violas e dos clarinetes sao evitados 
na Sinfonia dos Salmos. Nalgumas das ultimas obras os instrumentos agrupam-se de 
forma antifonal. Na missa dois oboes, um corne ingles e dois fagotes sao contrabalan- 
gados por duas trompetas e tres trombones; a instrumentagao do Canticum sacrum 
e analoga, embora mais importante (sete sopros de madeira e oito de metal, a que 
se somam ainda a harpa, o orgao, as violas e os contrabaixos). A voz de tenor na 
cangao dedicada a Dylan e discretamente acompanhada por instrumentos de cordas 
solistas com breves ritornellos para quarteto de cordas; a cangao e enquadrada por 
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A COMPOSICAO MUSICAL SEGUNDO STRAVINSKY 

A fungao do criador efdtrar os elementos que recebe da [imaginagao], pois a actividade 
humana deve impor limites a si propria. Quanto mais controlada, limitada e trabalhada fora 
arte, mais livre ela e. 

Eu, por mim, experimento uma especie de terror quando, no momento de comeqar a 
compor, ao deparar com a infinidade depossibilidades que se me apresentam, tenho a sensa- 
gao de que tudo me epermitido... 

Terei entao de meperder neste abismo de liberdade? A que me agarrareipara escapar a 
vertigem que se apodera de mim ante apossibilidade deste infinito?... Estouprofundamente 
convicto de que as combinagoes que tern ao seu dispor doze sons em cada oitava e todas as 
variedades ritmicas possiveis me prometem riquezas que toda a actividade do genio humano 
nunca conseguira esgotar. 

O que me liberta da angustia em que me mergulha a liberdade sem restrigoes e o facto de 
conseguir sempre voltar-me imediatamentepara as coisas concretas que aqui estao em causa. 
A liberdade teorica de nada me serve. Deem-me alguma coisafinita, dejinida — materia que 
so pode prestar-se a minha operagao na medida em que for comensuravel com as minhas 
possibilidades. E essa materia apresenta-se ja com as suas limitagdes. Eu, pela minha parte, 
terei de Ihe impor as minhas... 

A minha liberdade consiste, assim, na possibilidade de me mover dentro dos estreitos 
limites que a mim proprio fixeipara cada um dos meus empreendimentos. 

E vou ainda mais longe: a minha liberdade sera tanto maior e mais significativa quanto 
mais severamente eu limitar o meu campo de acgao e mais me rodear de obstaculos. Tudo o 
que diminua as limitagdes diminui aforga. Quanto mais limitagdes nos impusermos, mais nos 
libertaremos das cadeias que acorrentam o espirito. 

Stravinsky, Poetics ofMusic, Cambridge, Mass., Harvard Univesity Press, 1947, pp. 63-65. cita^ao autorizada pelo 
editor, Harvard University Press. 


um preludio e um posludio onde as cordas alternam com um quadro de trombones em 
canones funebres a maneira de corais. 

Stravinsky definiu claramente a sua atitude em relagao a composigao na Poetica 
da Musica: a liberdade so se alcanga atraves da aceitagao dos limites. 

Schoenberg e os seus seguidores 

O movimento que, em virtude do seu caracter radical, mais atengoes despertou na 
primeira metade do seculo xx, teve origem na musica do pos-romantismo na Alema- 
nha. A primeira obra importante de Arnold Schoenberg (1874-1951), o sexteto de cor¬ 
das Verklarte Nacht (1899), e num estilo cromatico claramente filiado no de Tristao, 
enquanto o poema sinfonico Pelleas und Melisande (1903) esta mais proximo de 
Strauss. Com a gigantesca cantata sinfonica Gurre-Lieder, para cinco solistas, 
narrador, quatro coros e grande orquestra (1901, orquestragao terminada em 1911), 
Schoenberg foi ainda mais longe do que Mahler e Strauss na extensao e complexidade 
da partitura e mais longe do que Wagner na violencia romantica da expressao. 

Uma nova orientagao transparece nas obras da segunda fase de Schoenberg, entre 
as quais se contam os dois primeiros quartetos (Re menor e Fa# menor, 1905 e 1908), 
a primeira Kammersymphonie (1906), para quinze instrumentos, as cinco pegas orques 
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trais Opus 16 (1909), duas series de pequenas pe 9 as para piano (Opus 11, 1908, e Opus 
19,1911), um ciclo de can 9 oes com acompanhamento de piano. Das Buck der hdngenden 
Garten (O Livro dos Jardins Suspensos, 1908), um monodrama para solista e orques- 
tra, Erwartung (Expectativa, 1909), e uma pantomima dramatica, Die gliickliche Hand 
(A Mao Afortunada, 1911-1913). Nestas obras Schoenberg troca o gigantismo pos- 
-romantico pelas pequenas combina 9 oes de instrumentos ou, nos casos em que utiliza 
uma grande orquestra, prefere o tratamento solistico dos instrumentos ou a alternancia 
rapida de timbres (como nas cinco pe 9 as orquestrais e em Erwatung) aos blocos sono- 
ros macros. Ao mesmo tempo, deparamos com uma crescente complexidade ritmica e 
contrapontistica e fragmenta 9 ao da linha melodica, a par de uma maior concentra 9 ao: 
no primeiro quarteto, por exemplo, que e numa forma ciclica em um andamento, todos 
os temas se baseiam em varia 9 oes e combina 9 oes de um reduzido numero de motivos 
iniciais e nao ha praticamente nenhum material, mesmo nas vozes secundarias, que nao 
derive desses mesmos motivos. Igualmente significativo do ponto de vista historico e o 
facto de entre 1905 e 1912 Schoenberg ter passado do estilo cromatico organizado em 
torno de um centro tonal aquilo a que vulgarmente se da o nome de atonalidade. 


ATONALIDADE — O termo atonal, no sentido em que e vulgarmente utilizado, designa 
a musica nao baseada nas rela 9 oes melodicas e harmonicas gravitando em torno de 
um centro tonal que caracterizam a maior parte da musica dos seculos xvm e xix. 
A palavra deixou de se aplicar a musica construida com base em principios seriais, 
como a serie de doze tons. De 1908 a 1923 Schoenberg escreveu musica «atonal», no 
sentido em que nao e regida pelas tonalidades tradicionais. A partir de 1923 escreveu 
musica baseada em conjuntos, series ou sequencias de doze notas. A mu-sica 
dodecafonica nao e, no entanto, necessariamente atonal. 

Boa parte da musica do romantismo tardio, em particular na Alemanha, ja tendia 
inconscientemente para a atonalidade. As linhas melodicas e as progressoes de acor- 
des deram origem,ja em Wagner, a passagens onde nao era possivel detectar qualquer 
centro tonal; mas essas passagens eram entao excepcionais, relativamente breves, e 
integradas num contexto tonal. 

O exemplo 20.13 ilustra a rela 9 ao entre os estilos melodicos do romantismo tardio 
e de Schoenberg; ambos se caracterizam por uma enorme amplitude e pelos grandes 
saltos. Schoenberg explorou as pontecialidades mais extremas do cromatismo dentro 
dos limites da tonalidade em Gurre-Lieder e Pelleas. O passo seguinte foi, muito 
naturalmente, cortar com o centro tonal e tratar todas as doze notas da oitava como 
tendo importancia, em vez de considerar algumas de entre elas como tons cromatica- 
mente alterados de uma diatonica. Esta evolu 9 ao teve por corolario uma outra—ja 
anunciada pelas harmonias nao-funcionais de Debussy — a que Schoenberg chamou 
«a emancipa 9 ao da dissonancia», ou seja, a liberdade de utilizar toda e qualquer 
combina 9 ao de tons num acorde nao exigindo resolu 9 ao. A passagem da tonalidade 
mascarada pelo cromatismo mais extremo a atonalidade com dissonancias livres foi 
em Schoenberg um processo gradual. As pe 9 as para piano Opus 11 sao num estilo de 
transi 9 ao; o ultimo andamento do segundo quarteto (com excep 9 ao da cadencia final 
em Fa$) e as pe 9 as para piano Opus 19 sao ja praticamente atonais. 

Pierrot lunaire (1912), a obra mais conhecida de todas as que Schoenberg escre¬ 
veu antes da guerra, e um ciclo de vinte e uma can 9 oes extraidas de um ciclo mais 
longo publicadas em 1884 pelo poeta simbolista belga Albert Giraud e mais tarde 
traduzidas para o alemao. E para voz feminina com um conjunto de camara de cinco 
executantes e oito instrumentos: flauta (alternando com flautim), clarinete (clarinete 
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Heldenleben, © 1899, renovado em 1927 por F. E. C. Leuckart, reprodu^ao autori- 
zada por Associated Music Publishers, Inc.; Gurre-Lieder, copyright 1920, Universal 
Editions A. G. Vienna, copyright renovado; Pierrot Lunaire, copyright 1914, Uni¬ 
versal Editions, A. G. Vienna, copyright renovado. Ambas as obras de Schoen¬ 
berg foram reproduzidas com autoriza^ao de European American Music Distribu¬ 
tors Corp., agente exclusivo nos Estados Unidos de Universal Editions, A. G. Vienna. 







































baixo), violino (viola), violoncelo e piano. No ciclo o poeta imagina que e Pierrot e 
pretende exprimir toda a gama das suas emogoes atraves do simbolo do raio de luar, 
que, ao atravessar um vidro, toma as mais variadas formas e cores. Em vez das 
aventuras comicas de Pierrot, no entanto, o poeta imagina uma fantasia lugubre. 

NAWM 152 — ARNOLD SCHOENBERG, Pierrot lunaire, OPUS 21 (a) N.° 8, Nacht; (f>) N.° 13, 
Enthauptung 

No n." 8, Nacht («Noite»), Pierrot ve enormes morcegos negros a esconder o Sol e a 
mergulhar o mundo na escuridao. Ao longo de todo o ciclo a voz declama o texto 
naquilo a que Schoenberg chama Sprechstimme (voz falada), seguindo aproximada- 
mente a altura das notas escritas, mas respeitando escrupulosamente o ritmo da parti- 
tura. Para esse efeito Schoenberg utilizou o sinal j. Algumas das pegas recorrem a 
processos de construgao, como os canones, para garantirem a unidade de conjunto, uma 
vez que ja nao podem contar com as relagoes entre acordes no ambito de uma tonalidade 
para garantirem essa coesao. Schoenberg chama a cangao n." 8 uma passacaglia, mas 
trata-se de uma passacaglia fora do vulgar, pois o motivo unificador, uma terceira 
menor ascendente seguida de uma terceira maior descendente, surge constantemente 
em notas de diferentes valores nas diversas partes da textura. O ostinato omni-presente 
e uma transposigao artistica pertinente da obsessao de Pierrot — os morcegos gigantes, 
que o capturam numa horrivel armadilha. 

A cangao n.° 13, Enthauptung («Decapitagao»), revela-nos outra faceta da musica 
de Schoenberg nesta epoca. O desenvolvimento tematico e abandonado em proveito 
daquilo que ao ouvinte podera parecer uma improvisagao anarquica sujeita as inflexoes 
da mensagem do texto. Aqui Pierrot imagina que o raio de luar o decapita pelos seus 
crimes. Os cinco primeiros compassos resumem o poema e incluem uma cascata de 
notas, parcialmente numa escala de tons inteiros, no clarinete e na viola, ilustrando o 
golpe da cimitarra; os dez compassos seguintes evocam a atmosfera da noite de lua 
cheia e a corrida de Pierrot para fugir ao raio de luar. Quando o texto se refere ao tremor 
dos joelhos de Pierrot, acordes aumentados no piano evocam essa imagem. A pega 
termina com as sequencias descendentes que ja antes se haviam feito ouvir, mas desta 
vez no piano, acompanhado pelos outros instrumentos em glissandos. Um epilogo 
recorda a musica do n.° 7, Der Kranke Mond («A Lua doente»). Tal como certos 
pintores do movimento a que se deu o nome de expressionismo representavam os 
objectos reais de forma distorcida, reflectindo os seus sentimentos acerca de si proprios 
e do mundo que os rodeava, tambem Schoenberg utilizou aqui imagens graficas e 
inflexoes vocais exageradas para exprimir os sentimentos intimos do poeta. 


EXPRESSIONISMO — Schoenberg e o seu aluno Alban Berg foram os principals represen- 
tantes do expressionismo no campo musical. Este termo, tal como impressionismo, foi 
utilizado pela primeira vez no dominio da pintura. Enquanto o impressionismo pro- 
curava representar os objectos do mundo exterior tal como os nossos sentidos os 
captam num determinado instante, o expressionismo, caminhando em sentido oposto, 
procurava representar uma experiencia interior. Dado o seu ponto de partida subjec- 
tivo, podemos dizer que o expressionismo se filia no romantismo, diferindo, porem, 
dele no tipo de experiencia interior que procura representar e nos meios escolhidos 
para a representar. O campo tematico do expressionismo e o homem do mundo 
moderno, tal como o descreve a psicologia do inicio do seculo xx: isolado, joguete 
impotente de forgas que nao compreende, presa de conflitos interiores, tensoes, ansi- 
edade, medo e de todos os impulsos profundos e irracionais do subconsciente, em 
revolta aberta contra a ordem estabelecida e as formas aceites. 
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Ernst Ludwig Kirchner, Gerda (1914). A atmosfera 
carregada de emogao do expressionismo alemao 
manifesta-se na distorgdo geometrica dafigura, que 
surge como que recortada e confinada num espago 
exiguo (Nova lorque, Solomon R. Guggenheim 
Museum) 

A arte expressionista caracteriza-se, portanto, por uma extrema intensidade dos 
sentimentos e pelos modos de expressao revolucionarios: ambas as caracteristicas 
sao ilustradas por Erwartung, de Schoenberg, que tem uma extraordinaria forga 
emotiva e e escrito num estilo musical dissonante, ritmicamente atomista, melodica- 
mente fragmentario, estranhamente orquestrado e nao tematico. Tanto Erwartung 
como Die gliickliche Hand e Pierrot lunaire sao obras expressionistas. O objectivo 
que todas visam e que se traduz ate nos mais infimos pormenores nao e o de serem 
belas ou realistas, mas sim o de comunicarem o complexo de ideias e emogoes que 
Schoenberg pretendia exprimir, valendo-se de todos os meios que se possa imaginar, 
mesmo os mais invulgares — tema, texto, concepgao dos cenarios e iluminagao (nas 
operas), alem da propria musica. Nesta fase da sua evolugao Schoenberg contava 
principalmente com o texto para garantir a coesao das obras longas; as primeiras 
pegas atonais para piano (Opus 19) sao tao breves — constituindo verdadeiros mode- 
los de concisao epigramatica — que as dificuldades de coesao formal inerentes as 
composigoes instrumentais mais longas nao chegam a fazer-se sentir. 

DODECAFONISMO — Em 1923, ao cabo de seis anos em que nao publicou quaisquer 
composigoes, Schoenberg formulou um «metodo de composigao com doze notas 
relacionadas exclusivamente entre si». Os pontos fundamentais da teoria desta tec- 
nica dodecafonica podem ser resumidos do seguinte modo: a base de cada compo¬ 
sigao e uma sequencia ou serie das doze notas que integram a oitava, dispostas pela 
ordem que o compositor determinar. As notas da serie sao usadas, quer sucessiva- 
mente (sob a forma de melodia), quer simultaneamente (sob a forma de harmonia ou 
contraponto), em qualquer oitava e com qualquer ritmo que se pretenda. A serie pode 
tambem ser usada em inversao, na forma retrograda, ou em inversao retrograda, bem 
como em transposigoes de qualquer destas quatro formas. O compositor deve esgotar 
todas as notas da serie antes de voltar a recorrer a serie em qualquer das suas formas. 

As primeiras obras em que Schoenberg utilizou deliberadamente series de notas 
foram as cinco pegas para piano Opus 23 (1923), das quais, no entanto, so a ultima 
apresenta a serie completa de doze notas. A tecnica foi sendo aperfeigoada nos anos 
seguintes em pegas como a serenata Opus 24, a suite para piano Opus 25 e o quinteto 
para instrumentos de sopro Opus 26. O metodo dodecafonico surge ja completamen- 
te desenvolvido no terceiro quarteto (1926) e nas Variagoes para Orquestra (1928). 
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Schoenberg utilizou-o na maior parte das obras que escreveu depois de se instalar 
na America em 1933, entre as quais se destacam o concerto para violino (1936) e 
o quarto quarteto (1937). «Em estilo antigo [e tonal]» escreveu uma suite para 
orquestra de cordas (1934). Na Ode a Napoleao e no concerto para piano (ambos de 
1942) aproximou-se de uma sintese entre este sistema e alguns elementos de tona- 
lidade ortodoxa, mas estas obras sao menos caracteristicas do que o trio de cordas 
(1946) e a Fantasia para Violino e Piano (1949). 

NAWM 148—ARNOLD SCHOENBERG, Variaqoes para Orquestra, OPUS 31: TEMA; VARIA- 
CAO VI 

Compostas entre 1926 e 1928, sao geralmente consideradas como uma das melhores 
obras de Schoenberg e um bom exemplo de conjugagao dos processos tradicionais 
com a tecnica dodecafonica. Depois de uma introdugao, em que a serie surge envolta 
num veu de misterio e num clima de expectativa, e apresentado um tema de vinte e 
quatro compassos. Quatro formas da serie de doze notas (exemplo 20.14) determinam 
as sucessoes de alturas do tema melodico no violoncelo, enquanto as mesmas quatro 
formas, pela ordem inversa, fomecem o acompanhamento harmonico a esta melodia. 

O tema organiza-se claramente em motivos que utilizam entre tres e seis notas da 
sequencia, a que e dada uma configuragao ritmica clara, de modo que, quando os 
respectivos ritmos se fazem ouvir em diferentes alturas ao longo do tema, esse fac¬ 
tor contribui para a coesao melodica do conjunto. O exemplo 20.14 apresenta a pri- 
meira metade do tema, com numeros que indicam a ordem dos sons nas quatro formas 
da sequencia apresentada mais abaixo. Os tres primeiros motivos utilizam a serie no 
seu estado original [P-0, a forma principal (P) na altura original, representada por 0, 
ou seja, zero meios-tons de transposigao]; a harmonia para cada um dos motivos e 
extraida dos mesmos numeros da sequencia, mas em inversao (I) transporta uma sexta 
maior mais acima, ou seja, para o nono meio-tom (1-9). Enquanto o primeiro grupo 
de motivos tinha, respectivamente, 5, 4 e 3 notas, o segundo grupo tern o inverso, ou 
seja, 3, 4 e 5 notas. A nrelodia e agora extraida da forma retrograda (R) da inversao 
no nono meio-tom (RI-9), que anteriormente fora utilizada no acompanhamento. 

Exemplo 20.14—Arnold Schoenberg, Variagoes para Orquestra, Opus 31: 

formas da serie de doze notas, primeira metade do tema 
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Na primeira variagao o tema esta ainda nas vozes mais graves, enquanto os outros 
instrumentos desenvolvem de forma antifonal tanto os motivos do tema como outros 
motivos novos. A segunda variagao, em contrapartida, e contrapontistica e aproxima- 
-se das caracteristicas da musica de camara: o violino e o oboe solistas tocam um 
canone sobre a forma invertida do tema, que continua a ser identificavel gramas a 
configuragao ritmica e intervalica dos motivos. O caracter ritmico do tema e menos 
acentuado nas cinco variagoes seguintes, em que se da particular destaque a novos 
motivos extraidos das formas da serie. O resultado faz lembrar uma passacaglia onde 
os motivos do tema se vao, sucessivamente, refiigiando no anonimato ritmico da serie. 
A sexta variagao (NAWM 148b) mostra ate que ponto o tema, agora tocado no 
violoncelo, se transformou (embora continue a manter o mesmo agrupamento de 
notas) e se subordinou a outros elementos. Um desses novos elementos e o motivo que 
se ouve pela primeira vez na flauta, no come ingles e no fagote; inclui dois dos 
intervalos mais destacados do tema — o meio-tom e o tritono — e faz-se ouvir repe- 
tidamente na textura, quer na forma directa, quer na forma invertida. Assim, apesar 
da novidade da tecnica dodecafonica e da organizagao extremamente racional do 
material sonoro, a Opus 31 de Schoenberg nao corta radicalmente com a sintaxe e os 
processos unificadores da forma tradicional da variagao, tal como a encontramos nos 
periodos barroco, classico e romantico. 


MOISES E AARAO— Em 1931-1932 Schoenberg compos o primeiro de dois actos de 
uma opera em tres actos, cujo libreto fora escrito por ele proprio, intitulada Moises 
e Aar do. A musica nunca foi terminada, tendo a partitura chegado ate nos como uma 
esplendida escultura incompleta. Sobre o pano de fundo do Antigo Testamento, 
Schoenberg apresenta o tragico conflito entre Moises, mediador da palavra de Deus, 
e Aarao, interprete de Moises perante o povo: conflito, porque Moises nao consegue 
comunicar a sua visao e Aarao, que consegue comunica-la, nao a percebe; tragico, 
porque esta dissociagao e fundamental e nao pode ser ultrapassada pela boa vontade, 
uma vez que esta enraizada na natureza do filosofo-mistico, por um lado, e do 
estadista-educador, por outro. [Aarao diz a Moises (m acto, cena 1): «Eu discorro por 
imagens, tu por conceitos; eu falo ao coragao, tu ao espirito.»] Simbolicamente, 
Moises fala (Sprechtstimme), mas nao canta: o Verbo nao encarna em musica senao 
num unico momento (i acto, cena 2), quando Moises diz a Aarao: «Purifica o teu 
pensamento: liberta-o das coisas terrenas, dedica-o a Verdade.» A solene aliteragao 
do texto alemao faz lembrar Wagner (v. exemplo 20.15); ao longo de toda a obra, 
Schoenberg emprega o som das vogais e das consoantes em ligagao com as ideias 
musicais e dramaticas. 
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Autografo departitura reduzida de Schoenberg:primeiros compassos de Moises e Aarao. 
As iniciais «Hz» designam os sopros de maderia, «BI» os de metais, «Str» as cordas e 
«Schlg» apercussao (Los Angeles, Arnold Schoenberg Institute Archives) 


Exemplo 20.15 — Schoenberg, Moises e Aarao: / acto, cena 2 

5=12 L_ r -3— 

pp 

Rei-ni-ge dein Denk-en, los es von Wert-los-em, wei - he es Wahr - em: 


Moises e Aarao tanto tem caracteristicas de oratoria como de opera. Os coros do 
povo de Israel desempenham um papel importante na acgao; um grupo de seis vozes 
solistas (que tomam lugar no fosso da orquestra e nao no palco) representa a voz de 
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Deus — tambem, como a personagem de Moises, em Sprechtstimme, com acompa- 
nhamento orquestral. A parte mais pitoresca da partitura e, sem duvida, o complexo 
de solos, coros e dangas na grande cena de adoragao do bezerro de ouro (11 acto), 
onde o ritmo, a cor orquestral e os contrastes subitos se combinam num espectaculo 
de esplendor oriental e de grande efeito dramatico. Toda a opera se baseia numa 
unica sequencia de notas, sendo uma das formas apresentada no exemplo 20.15. Em 
Moises e Aarao uma concepgao filosofica profunda, vertida numa forma dramatica 
apropriada, conjuga-se com o grande poder expressivo da musica e com uma impo- 
nente unidade de construgao para fazer dela a obra-prima do compositor e para lhe 
conferir, ao lado do Wozzeck, de Berg, um lugar cimeiro entre as operas do seu 
tempo. 

ALBAN BERG — Alban Berg (1885-1935), famoso discipulo de Schoenberg, adoptou 
a maior parte dos metodos de construgao do mestre, mas utilizou-os com grande 
liberdade, escolhendo muitas vezes series de notas que davam origem a acordes de 
sonoridade tonal e a progressoes harmonicas. Alem disso, Berg investiu a tecnica 
serial de tal emotividade romantica que a sua obra se torna mais facilmente acessivel 
do que a da maioria dos compositores dodecafonicos. As suas obras mais importan- 
tes sao uma suite lirica para quarteto de cordas (1926), um concerto para violino 
(1935) e duas operas, Wozzeck (composta em 1917-1921 e estreada em 1925), e Lulu 
(composta em 1928-1935, tendo a orquestragao ficado incompleta a data da morte 
de Berg). 

Wozzeck e o exemplo mais notavel de opera expressionista, bem como um 
importante documento historico. O libreto, adaptado por Berg a partir de uma pega 
de Georg Buchner (1813-1837), apresenta o soldado Wozzeck como um simbolo de 
wir arme Leut (nos, a pobre gente), vitima desafortunada das circunstancias, despre- 
zado, traido no amor, empurrado, enfim, para o crime e para o suicidio. A musica 
e ininterrupta ao longo dos tres actos da obra, sendo as diferentes cenas (cinco em 
cada acto) ligadas entre si por interludios orquestrais, como no Pelleas, de Debussy. 
A unidade da musica de Berg e garantida em parte pelo recurso aos leitmotivs, mas 
principalmente pela organizagao em formas fechadas, que sao adaptagoes das formas 
da musica classica (suite, rapsodia, cangao, marcha passacaglia, rondo, sinfonia, 
invengoes) e por outros meios mais subtis. Assim, o terceiro acto inclui seis «inven- 
goes»: sobre um tema (seis variagoes e uma fuga); sobre uma nota (o som Si); sobre 
um ritmo; sobre um acorde; sobre uma duragao (a colcheia). 

Lulu e uma opera mais abstracta e mais complexa, igualmente expressionista, 
mas envolvendo um maior simbolismo do que Wosseck; a sua musica organiza-se 
mais rigorosamente com base em series de doze notas, embora nao sem algumas 
implicagoes tonais. A suite lirica e o concerto para violino ilustram tambem, tal 
como as duas operas, a tendencia constante de Berg para revelar as ligagoes entre 
o novo estilo e o estilo do passado. Tanto a suite como o concerto sao parcialmente 
escritos segundo o metodo dodecafonico; em ambos transparece o genio inventivo de 
Berg e o seu dominio perfeito da tecnica contrapontistica. A serie fundamental do 
concerto e concebida de tal forma que as combinagoes tonais se tornam praticamente 
inevitaveis (exemplo 20.16); no finale a serie de notas introduz a melodia de um 
coral que Bach harmonizara com a letra do hino Es ist genug (cantata n.° 60) — 
numa alusao a morte de Manon Gropius, a cuja memoria e dedicado o concerto. 
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NAWM 160 — ALBAN BERG, Wozzeck, OPUS 7: m ACTO, CENA 3 


A musica desta cena, uma animada polca, e uma invengao sobre um ritmo. Na cena 
anterior Wozzeck assassinara a amante, Marie, mae do seu filho, porque esta o traira 
com outro soldado. Na cena que aqui analisamos Wozzeck esta numa tabema a cantar 
e a beber. Pede a criada Margret que dance com ele; depois da danga ela senta-se-lhe 
ao colo e canta uma cangao, no meio da qual repara que ele tern uma das maos suja 
de sangue. Wozzeck fica agitado e obcecado com o sangue. A musica da cena e 
construida com um motete isorritmico medieval. Uma serie de oito duragoes, interrom- 
pida a meio por uma pausa, e continuamente reiterada, umas vezes em diminuigao, 
outras em aumentagao. Atravessa toda a textura, incluindo as vozes. No momento em 
que Margret repara no sangue o coro junta-se aos dois solistas num canone sobre o 
ritmo, que e depois continuado pelos instrumentos. A obsessao de Wozzeck com a sua 
culpa atinge uma intensidade insuportavel. 

Nas partes vocais Berg faz altemar de forma flexivel a fala e o Sprechgesang com 
o canto convencional. As numerosas passagens de um realismo estilizado (o ressonar 
do coro, o gorgolejar da agua, a orquestra da tabema, com um piano desafmado, a 
caricaturar um motivo de valsa do Rosenkavalier de Strauss) sao habitualmente uti- 
lizadas para fins expressionistas. O enredo sombrio, ironico e simbolico, a riqueza da 
invengao musical, a orquestragao infinitamente variada, engenhosa e adequada a 
natureza do libreto, a clareza e a concentragao formal, a finura descritiva e a forga 
dramatica da musica contribuem para um efeito inesquecivelmente pungente. 

Exempta 20.16—Series de notas no concerto para violino de Alban Berg 



9 10 II 12 


ANTON WEBERN — Se Berg representa o potencial romantico dos ensinamentos de 
Schoenberg, outro discipulo famoso do mestre, Anton Webern (1 883-1945), repre¬ 
senta o seu potencial classico — a atonalidade despida de romantismo. Webern nao 
escreveu nenhuma opera e nunca utilizou o processo da Sprechstimme. Os principios 
que norteiam a sua obra sao a economia de meios e a concentragao extrema. No seu 
estilo de maturidade as composigoes desenvolvem-se em contraponto imitativo 
(muitas vezes estritamente canonico); Webern utiliza processos como a inversao e 
as mudangas de ritmo, mas evita as consequencias e (na maior parte dos casos) as 
repetigoes. A configuragao melodica das «celulas» geradoras envolve geralmente 
intervalos, como as setimas maiores e as nonas menores, que excluem todas e 
quaisquer implicagoes tonais. As texturas sao reduzidas ao minimo fundamental; os 
esquemas ritmicos sao complexos, muitas vezes baseados numa divisao simultanea- 
mente binaria e ternaria da tonalidade ou de uma parte do compasso; a sonoridade, 
com todas as suas subtis gradagoes dinamicas, raramente se eleva acima do forte. 

Um dos aspectos mais notaveis do estilo de Webern e a instrumentagao. A linha 
melodica pode repartir-se por varios instrumentos diferentes, um pouco a maneira do 
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hoqueto medieval, de forma que por vezes so se ouve uma ou duas notas sucessivas 
— e raramente mais de quatro ou cinco — no mesmo timbre. O resultado e uma tex- 
tura composta de centelhas e claroes sonoros, criando um singular equilibrio do colo- 
rido (v. exemplo 20.17). Uma boa ilustragao deste tipo de orquestragao aplicada a um 

Exemplo 20.17—Anton Webern, sinfonia Opus 21 (primeiro andamento) 


Clarinete 



Clarinete 

baixo 


(todos os instrumentos soam conforme esta escrito) 


Trompa 1 
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Copyright 1929, Universal Edition, A. G., Vienna, copyright renovado, reprodu^ao autorizada por 
European American Music Distributors Corp., agente exclusivo nos Estados Unidos de Universal 
Edition, Viena. 


tipo de musica mais familiar e o arranjo de Webern do ricercare da Oferenda Musi¬ 
cal de Bach. Os efeitos especiais, como o pizzicato, os harmonicos, o tremolo, a sur- 
dina, etc, sao comuns na musica de Webern. A apurada sensibilidade ao colorido e 
a limpidez da sonoridade leva-o muitas vezes a escolher combinagoes invulgares de 
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instrumentos, como, porexemplo, no quarteto Opus 22, para violino, clarinete, saxo- 
fone e piano ou nas tres cangoes Opus 18, para soprano, clarinete em Mir e guitarra. 

Num estilo de tamanha concentragao e natural que as composigoes sejam breves. 
Nem todas sao tao breves como as Seis Bagatelles para o quarteto de cordas Opus 
9 ou as cinco pegas para orquestra Opus 10 (ambas de 1913), que tern, respectiva- 
mente, uma duragao media de 36 e 49 segundos por andamento (o n.° 5 da Opus 
demora apenas 19 segundos a ser tocado), mas mesmo composigoes «mais longas», 
como a sinfonia (1928) e o quarteto de cordas (1938), tern um tempo de execugao 
de apenas oito ou nove minutos, tao extremamente condensada e a linguagem. Esta 
condensagao, aliada a singularidade do estilo, exige do ouvinte um grau de atengao 
muito especial. No que diz respeito a dissonancia (cujo efeito e em grande medida 
mitigado pela habil utilizagao de timbres contrastantes) e, de um modo mais geral, 
a complexidade harmonica, a musica de Webern e consideravelmente mais acessivel 
do que a de Schoenberg ou a de muitos outros compositores do seculo xx. 

Na sua evolugao estilistica Webern passou, como Schoenberg, pelas fases do 
cromatismo tardo-romantico, da atonalidade livre e da organizagao de series de 
notas, iniciando-se esta ultima com as tres cangoes Opus 17 (1924). Com raras 
excepgoes, as suas obras sao em estilo de camara; e dividem-se mais ou menos 
equitativamente entre composigoes vocais e instrumentais. As principals obras ins¬ 
trumental sao a sinfonia Opus 21, o quarteto de cordas Opus 28, o concerto para 
nove instrumentos Opus 24 (1934) e as variagoes para piano Opus 27 (1936). Para 
vozes escreveu numerosas colectaneas de cangoes solisticas —umas para piano, 
outras para diversos pequenos agrupamentos — e algumas pegas corais, nomeada- 
mente Das Augenlicht («A luz dos olhos», 1935) e duas cantatas (1939, 1943) para 
solistas, coro e orquestra. Estas cantatas, bem como as variagoes para orquestra Opus 
30 (1940), sao num estilo um pouco menos austero e mais expressivo do que as 
anteriores obras de Webern; nelas o compositor aplicou a tecnica serial, mas incluiu 
texturas homofonicas, e nao apenas contrapontisticas. 

NAWM 149 — ANTON WEBERN, SINFONIA OPUS 21 (PRIMEIRO ANDAMENTO) 

A sinfonia Opus 21 e para nove instrumentos solitas. Divide-se em dois andamentos, 
o primeiro em forma sonata e o segundo um tema com sete variagoes. O exemplo 
20.17 (inicio do primeiro andamento) pode dar-nos uma ideia da forma como Webern 
utiliza a tecnica serial. Aquela que podemos considerar como a forma «original» da 
serie de notas e designada pelos numeros 1, 2, etc. (note-se que a segunda metade da 
serie e a primeira metade em forma retrograda, de modo que a forma retrograda do 
conjunto da serie e identica a serie original); os numeros 1', 2', etc, designam uma in¬ 
versao (ou inversao retrograda) da forma original, comegando uma terceira maior mais 
abaixo; 1", 2", etc, designam uma inversao (ou inversao retrograda), comegando na 
nota original. O Dojt do compasso 4 e o inicio de uma exposigao da forma original (ou 
retrograda) da serie, transposta uma terceira maior acima. Aspectos igualmente dignos 
de mengao neste exemplo sao a textura esparsa e aberta caracteristica do compositor 
e as numerosas pausas em todas as partes; deste modo, cada uma das notas tern um 
grande peso, sendo o conjunto uma sucessao de pequenos pontos ou pinceladas de som. 

O que o ouvido capta e um mosaico relativamente estatico de cores instrumentais. 
Mas um exame mais atento revela muitas estrategias diferentes de construgao. No 
inicio da pega, por exemplo, as duas trompas tocam um canone em movimento con- 
trario; as mesmas vozes canonicas sao depois retomadas pelo clarinete e pelo clarinete 
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baixo. Entretanto, a harpa inicia outro canone por movimento contrario, utilizando as 
mesmas sequencias de intervalos (se nao tivermos em conta o registo das oitavas) do 
primeiro canone, mas com uma nova estrutura de duragoes e pausas. Uma analise 
completa revelaria que a pega tern uma organizagao rigorosissima, onde secgoes 
inteiras sao imagens simetricas de outras secgoes. Alem disso, e possivel demonstrar 
que a obra se divide em exposigao, desenvolvimento e reexposigao 6 . 


A produgao de Webern foi escassa: as suas obras completas (sem contar com as 
obras de juventude, recentemente descobertas) foram gravadas em oito lados de 
discos LP (3 CD). Se em vida do compositor as suas realizagoes passaram pratica- 
mente despercebidas, o aprego pela sua obra aumentou cada vez mais a partir do 
final da Segunda Guerra Mundial, estando a sua musica na origem de novos e impor- 
tantes desenvolvimentos em Italia, na Alemanha, em Franga e nos Estados Unidos. 


Depois de Webern 

A primeira metade do seculo xx assistiu a desagregagao progressiva do sistema 
musical que dominara os dois seculos anteriores, aproximadamente de Bach a Richard 
Strauss. Schoenberg, primeiro intuitivamente e mais tarde de forma metodica, com as 
suas series de doze notas, introduzira uma nova concepgao da estrutura musical; e 
com a sua «emancipagao» abolira, pura e simplesmente, a tradicional distingao entre 
consonancia e dissonancia. Stravinsky participara sucessivamente em todos os movi- 
mentos contemporaneos, chegando na decada de 50 a sua versao pessoal do 
dodecafonismo. Em 1950ja muitos outros compositores tinham aceitado o principio 
do sistema dodecafonico, modificando-o neste ou naquele pormenor e adaptando-o 
aos seus propositos. Foi Webern, porem, o musico que mais antecipou e estimulou um 
movimento que veio a ficar associado a um grupo dejovens compositores, reunidos 
em Darmstadt por ocasiao dos «cursos de Verao da nova musica». Estes cursos 
comegaram imediatamente apos o fim da guerra, em 1946. Num concerto dedicado 
as suas obras, realizado em Darmstadt em 1953, Webern foi saudado como o pai do 
novo movimento. Os dois compositores mais importantes do grupo de Darmstadt, 
ambos discipulos de Messiaen, foram Pierre Boulez (1925-), de Paris, e Karlheinz 
Stockhausen (1928-), de Colonia. Darmstadt desempenhou um papel relevante, uma 
vez que muitas das ideias ai apresentadas se espalharam pelo mundo e estimularam 
novas experiences da parte de compositores dos mais diversos paises, incluindo 
mesmo os da Europa de Leste. Mas cada compositor trabalhou independentemente, 
desbravando novos caminhos, apurando a propria linguagem, estilo e tecnicas pes- 
soais. Nao houve qualquer especie de sujeigao a um corpo coerente de principios, nao 
surgiu nenhuma «pratica comum» analoga a dos seculos xvm e xix. 

Nao pretendemos abordar aqui individualmente a obra de cada compositor, mas 
antes tentar resumir os elementos comuns mais importantes e mencionar algumas 
das realizagoes individuals mais notaveis do periodo que se iniciou em 1945. E da 
maior importancia recordar que todos os elementos que agora vamos analisar se 


6 V. analise in William W. Austin, Music in the 20th Century, Nova Iorque, Norton, 1966, onde 
o andamento completo e reproduzido em partitura reduzida. 
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afirmaram quase simultaneamente e que todos estao presentes, em maior ou menor 
medida e em diferentes graus e combinagoes, na nova musica do terceiro quartel do 
nosso seculo. 

SERIALISMO — Um dos primeiros desenvolvimentos, que comegou a manifestar-se 
ainda antes de 1950, foi o «serialismo total», ou seja, a extensao do principio das 
series de Schoenberg a outros parametros alem da altura. Se as doze notas da escala 
cromatica podiam ser seriadas, como fizera Schoenberg, tambem podiam seriar-se os 
factores de duragao, intensidade, timbre, textura, pausas, e assim sucessivamente. 
Contudo, enquanto nos seculos xvin e xix todos estes elementos — em particular os 
que dizem respeito a melodia, ao ritmo e a harmonia — eram convencionalmente 
interdependentes (havendo certas formas consagradas de os combinar entre si), agora 
todos podiam ser considerados como simplesmente permutaveis. Assim, uma serie 
de alturas podia ser combinada com uma serie de um ou mais dos restantes factores, 
como Messiaen demonstrara com o seu Mode de valeurs et d'intensites e Milton 
Babbitt (1916-), numa formulagao diferente, com as suas Tres Composigoes para 
Piano (1948). As diferentes series podem ser concebidas independentemente umas 
das outras, ou entao podem ser todas derivadas de uma unica serie aritmetica; quer 
num caso, quer noutro, as diversas series podem intersectar-se, desenvolvendo-se 
todas simultaneamente, ate ao ponto de «controle total» sobre cada pormenor da 
composigao. Como e natural, nao e possivel conseguir isto seleccionando arbitraria 
ou mecanicamente as diversas series e as respectivas combinagoes. A relagao entre 
elas tern de ser musicalmente racional, e nao meramente matematica; de outro modo, 
a aplicagao do controle total, neste sentido do termo, daria origem a uma musica que 
produziria o efeito de uma combinagao absolutamente aleatoria. Nem sempre os 
compositores que utilizaram esta tecnica, mesmo os que se revelaram musicalmente 
mais sensiveis, conseguiram evitar que as suas obras produzissem essa impressao, 
em especial para os ouvidos menos treinados. 

Um dos motivos que explicam essa impressao e o facto de a musica baseada nos 
principios seriais ser, por natureza, atematica, ou seja, nao ter temas no sentido 
classico de entidades melodico-ritmico-harmonicas imediatamente perceptiveis, nem 
as tradicionais extensoes, derivagoes e desenvolvimentos desses temas, a que acresce 
a ausencia caracteristica de uma pulsagao ritmica clara e — mais importante ainda — 
a ausencia de todo e qualquer sentido de progressao, de um movimento orientado em 
direcgao a pontos culminantes definidos e previsiveis, localizados no final da obra, 
como o que caracterizou, por exemplo, a sinfonia desde o tempo de Haydn ate finais 
do seculo xix. Em vez disso, o que o ouvido capta e apenas uma sucessao de 
«acontecimentos» musicais nao repetidos e imprevisiveis. Tais acontecimentos po¬ 
dem tomar a forma de minusculos «pontos» sonoros —de cor, melodia, ritmo —, 
entretecendo-se, dissolvendo-se uns aos outros, de forma aparentemente arbitraria. 
E claro que, quando estamos perante uma obra bem construida, a totalidade dos 
acontecimentos tern uma configuragao logica, mas esta pode ser de tal forma com- 
plexa que so se torna perceptivel ao cabo de um longo estudo e de repetidas audigoes. 

No entanto, o serialismo total em breve perdeu boa parte da sua rigidez. O estilo 
pontilhista conjuga-se com a interpretagao musical sensivel do texto numa das mais 
famosas peg as de vanguarda, Le Marteau sans maitre (1954; versao re vista em 
1957), de Boulez. Trata-se de uma composigao sobre versos de um ciclo de poemas 
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Pavilhao Philips, Feira de Bruxelas, 1958. Edgar 
Varese trabalhou em colaboraqao com o arquitecto 
Le Corbusier para encher este edificio com o som do 
Poeme electronique, composto nos laboratories da 
Philips em Eindhoven. (Fotograjia amavelmente 
cedida pelo Museum of Modem Art, Nova Iorque) 


surrealistas de Rene Char entremeados de «comentarios» instrumentais em nove 
breves andamentos. A combinagao instrumental (diferente para cada andamento) 
inclui flauta alto, xilorimba, vibrafone, guitarra, viola e uma grande variedade de 
instrumentos de pequena percussao; este agrupamento produz um tecido sonoro 
translucido, todo nos registos medio e agudo, com efeitos que muitas vezes fazem 
lembrar a musica balinesa. A linha vocal do contralto, com amplos intervalos me- 
lodicos, glissandos e um recurso ocasional a Sprechstimme, e muitas vezes a voz 
mais grave da textura, relacionando-se de forma quase sistematica com determinados 
instrumentos do conjunto. 


Novos TIMBRES — Uma das caracteristicas mais evidentes da nova musica e o numero 
enorme de novos sons que passaram a ser considerados como musicalmente utiliza- 
veis. Entre os primeiros exemplos destes novos sons contam-se os clusters, introdu- 
zidos no piano pelo compositor americano Henry Cowell (1897-1965) nos anos 20, 
e o «piano preparado» de John Cage (1912-) nos anos 40. Como outros exemplos, 
temos uma quantidade de formas ineditas de utilizar os instrumentos convencionais: 
nos instrumentos de sopro, por exemplo, os novos harmonicos e uma maior utiliza- 
gao da tecnica de vibrato com a lingua e de outros efeitos especiais; os glissandos; 
as densas concentragoes cromaticas ou «bandas» de som para instrumentos de cor- 
das ou vozes, um recurso frequentemente utilizado pelo compositor grego Yannis 
Xenakis (1922-), pelo polaco Krzysztof Penderecki (1933-) e pelo italiano Luigi 
Nono (1924-1990); os sons falados e murmurados (palavras, silabas, letras, ruidos) 
nas pegas vocais — e por vezes tambem nas partes instrumentais. Novos instrumen¬ 
tos, como o vibrafone e as ondes martenot, foram integrados na orquestra. Especi- 
almente digna de mengao em todo este periodo e a extraordinaria expansao do naipe 
de percussao (incluindo muitas vezes instrumentos originarios de Africa ou da Asia 
ou inspirados na musica destes continentes) e a importancia acrescida dos sons 
percussivos em todos os tipos de agrupamentos instrumentais. 

Decisiva para o reconhecimento da importancia do timbre na nova musica foi a 
obra de Edgar Varese (1883-1965). Para Varese sao os sons enquanto tais os com- 
ponentes estruturais basicos da musica, mais essenciais do que a melodia, a harmo- 
nia ou o ritmo. Na pega Ionisation (1933), escrita para uma enorme bateria de 
instrumentos de percussao (incluindo piano e campainhas), alem de correntes, bigor- 
nas e sirenes, Varese criou uma forma que se define, por assim dizer, pelas massas 
e blocos sonoros contrastantes. Algumas das suas ultimas obras (Deserts, 1954; 
Poeme electronique, 1958) utilizam os novos recursos sonoros a disposigao dos 
compositores a partir de meados do seculo. 



RECURSOS ELECTRONICOS — Nenhum outro desenvolvimento do periodo posterior a 
1950 atraiu tantas atengoes ou trouxe ao mundo da musica um tao grande potencial 
de importantes mutagoes estruturais como a utilizagao de sons electronicamente pro- 
duzidos ou manipulados. Este dominio comegou a ser explorado com a musique con¬ 
crete do inicio dos anos 50; a materia-prima compunha-se de notas musicais ou outros 
sons naturais que, depois de diversamente transformados por meios electronicos, 
eram reunidos numa fita gravada. O passo seguinte consistiu em substituir ou com- 
pletar os sons de origem natural por sons electronicamente produzidos em estudio. 
Uma das mais famosas entre as primeiras composigoes electronicas, a Gesang der 
Jiinglinge («Cangao dos mancebos», 1956) 7 , de Stockhausen, bem como muitas ulte- 
riores obras do compositor neste campo, utilizam sons de ambas as proveniencias. 

As consequencias da nova descoberta foram imensas e ainda hoje estao longe de 
terem sido completamente exploradas. Os compositores libertaram-se totalmente da 
dependencia em relagao aos executantes, o que lhes permitiu exercer um controle 
total e imediato sobre a sonoridade das suas composigoes (se nao levarmos em conta 
a inevitavel margem de incerteza ligada as condigoes acusticas do local onde a 
musica e ouvida). Boa parte da nova musica compreendia ja matizes infimos de 
altura, intensidade e timbre que so muito aproximadamente podiam ser indicados na 
partitura, bem como complexos ritmos «irracionais» que so dificilmente podiam ser 
reproduzidos pelos executantes; uma vez que era indispensavel um rigor absoluto na 
execugao, os requisitos praticos de pessoal especialmente qualificado e de um gran¬ 
de numero de ensaios constituiam obstaculos cada vez mais importantes. Mas no 
estudio electronico cada pormenor podia ser rigorosamente calculado e registado. 
Alem disso, o compositor passava a ter ao seu dispor toda uma nova gama de sons 
possiveis — incluindo uma infinidade de sons que nao podiam ser produzidos por 
quaisquer meios «naturais». Podiam conseguir-se diferentes efeitos acusticos colo- 
cando os altifalantes em diversas posigoes relativamente ao publico. Os composito¬ 
res europeus, americanos e japoneses exploraram diligentemente todas estas vanta- 
gens. Novas possibilidades (e novos problemas) foram revelados pela utilizagao 
conjunta de gravagoes e executantes ao vivo. Um exemplo engenhoso deste tipo de 
combinagao e Philomel (1964), de Milton Babbitt, para soprano solista, com uma 
gravagao que inclui um registo distorcido da voz entremeado com sons electronicos. 

DESENVOLVIMENTOS TECNICOS RECENTES — Inicialmente, a musica electronica era criada 
combinando, modificando e controlando por varios processos o produto de oscilado- 
res e gravando depois estes sons numa fita. O compositor tinha de montar e misturar 
as fitas gravadas, incluindo por vezes ainda sons gravados de objectos em movimen- 
to ou de musicos, cantores, vozes a falar, etc. Os sintetizadores tornaram o processo 
muito mais simples. O compositor podia utilizar as notas de um teclado e, por meio 
de uma serie de botoes, regular os harmonicos, a forma da onda, a ressonancia, a 
localizagao das fontes de som, etc. A musica electronica passou a ser acessivel aos 
compositores fora dos grandes estudios electronicos. Os computadores tornaram o 
processo ainda mais eficiente, porque atraves deles o compositor podia definir e 
controlar todos os parametros de altura, timbre, dinamica e ritmo, sendo as caracte- 
risticas assim digitalmente codificadas directamente traduzidas em musica atraves de 

7 A referenda e a Dan., 3, 12, e a passagem apocrifa inserida a seguir ao v. 23. 
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um interface. O compositor podia trabalhar no computador utilizando quer um tecla- 
do musical, quer um teclado de maquina de escrever. 

Generalizaram-se as experiences com executantes improvisando ao vivo sobre 
musica de sintetizador ou de computador. Existem ate equipamentos e programas de 
software que permitem ao computador responder a musica tocada num sintetizador 
ou num instrumento de acordo com as formulas — que determinam a relagao entre 
ambos— concebidas pelo compositor. Polifonia imitativa, polifonia nao imitativa, 
musica sobre um ou mais ostinatos melodicos ou ritmicos, heterofonia e uma 
multiplicidade de outras texturas — tudo isto pode ser criado pelo compositor no 
teclado de um sintetizador em «tempo real», ou seja, tal como e efectivamente 
tocado e ouvido, em vez de ser previa e laboriosamente preparado e gravado. 

INFLUENCIA DA MUSICA ELECTRONICA — A musica electronica e sintetizada nao destronou, 
nem e possivel que venha a destronar, a musica executada ao vivo. Um grande numero 
de compositores nunca trabalhou, ou so trabalhou muito pouco, com meios electro- 
nicos. E, no entanto, indubitavel que os sons electronicos estimularam a invengao de 
novos efeitos sonoros obtidos a partir de vozes e instrumentos convencionais, como 
se torna particularmente evidente na musica do hungaro Gyorgy Ligeti (1923-). 

Um dos contributes importantes da musique concrete e da musica electronica foi 
levar a aceitagao enquanto musica de sons nao produzidos por vozes nem por 
instrumentos. George Crumb (1929-) foi um dos compositores mais imaginativos na 
procura de novos sons, muitas vezes extraidos de objectos de uso corrente. Em 
Ancient Voices of Children (1970), um ciclo de quatro cangoes e dois interludios 
instrumentais baseado em textos de Federico Garcia Lorca, sao utilizadas algumas 
fontes sonoras invulgares: um piano de brinquedo, uma serra musical e um certo 
numero de instrumentos raramente ouvidos em concertos, como a harmonica, o ban- 
dolim, as pedras de oragao tibetanas, os sinos dos templos japoneses e o piano 
electrico. Obtem-se tambem efeitos especiais a partir de instrumentos convencionais, 
como, por exemplo, pedindo aos executantes que alterem a altura do som do piano 
e apliquem um dispositivo as cordas que entretega papel nas cordas da harpa, aflne 
o bandolim um quarto de tom abaixo do habitual, vocalize para dentro de um piano 
amplificado, grite e murmure, alem de cantar. Outra obra que utiliza efeitos sonoros 
especiais, desta vez obtidos a partir de instrumentos de concerto normais, e Black 
Angels (1970), de Crumb (NAWM 154). 

Quer na musica electronica, quer na musica ao vivo, muitos compositores explo- 
raram a ideia de dispersar as varias fontes de som, fazendo do espago como que uma 
dimensao suplementar da musica. Nao se tratou, e certo, de uma descoberta inteira- 
mente nova. A execugao antifonal do cantochao, os cori spezzati de Veneza qui- 
nhentista, o Requiem de Berlioz, haviamja ilustrado o mesmo fascinio pelas relagoes 
espaciais — tal como a Fantasia sobre um Tema de Thomas Tallis (1909), de 
Vaughan Williams, e a Musica para Cordas, Percussao e Celesta (1936), de Bartok. 
Mas na segunda metade do seculo os compositores comegaram a utilizar o espago 
de forma mais calculada e inventiva do que ate entao. Dois ou mais grupos de 
instrumentos podem, assim, ser colocados em zonas diferentes do palco; altifalantes 
ou musicos podem ser distribuidos pelas coxias laterals ou pelo fundo do auditorio, 
acima ou abaixo do nivel do publico, ou mesmo no meio dos espectadores. O Poeme 
electronique de Varese, apresentado na Exposigao de Bruxelas em 1958, foi projec- 
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tado por 425 altifalantes espalhados por todo o interior do pavilhao de Le Corbusier, 
sendo a musica acompanhada por luzes coloridas moveis e pela projecgao de ima- 
gens. Gramas a utilizagao de meios como estes, a orientagao no espago tornou-se um 
factor potencial de definigao da forma de uma obra. 


NAWM 154 — GEORGE CRUMB, Black Angels, Thirteen Images from the Dark Land, PARA 
QUARTETO DE CORDAS ELECTRICO: IMAGENS 4-9 

O quarteto de cordas e electricamente amplificado por forma a produzir um efeito 
surrealista de justaposigoes improvaveis e oniricas. 0 compositor explora tambem 
formas invulgares de tocar com o arco, de modo a produzir pedais, ou batendo com 
o arco nas cordas proximo das cravelhas, ou pegando no arco a maneira dos tocadores 
de viola de arco do seculo xvii, tocando entre os dedos da mao esquerda e as cravelhas, 
alem dos mais convencionais glissandos, sulponticello e pizzicato percussivo. Estes 
efeitos nao derivam de um gosto gratuito pela novidade; o compositor procura criar 
com eles uma atmosfera de pesadelo, como forma de transmitir uma mensagem poe- 
tica. As Treze Imagens do Pais das Sombras exprimem os pensamentos, os medos e 
as emogoes mais sombrios de Crumb no mundo conturbado de finais dos anos 60. 
Crumb escreveu no fim da partitura: «concluido sexta-feira, dia treze de Margo de 
1970 (in tempore belli)»; in tempore belli e uma referencia a guerra do Vietname, em- 
preendimento belico americano que muitos artistas e intelectuais deploraram. A vida 
e a morte, o bem e o mal, Deus e o diabo sao evocados atraves de um veu de sons 
misteriosos. A obra, segundo o compositor, representa os tres passos da jomada da 
alma, a queda em desgraga (a secgao intitulada «Partida», que inclui as imagens 1-5), 
o aniquilamento espiritual (secgao intitulada «Ausencia», incluindo as imagens 6-9) 
e a redengao (secgao intitulada «Regresso», incluindo as imagens 10-13). 

Como muitos contemporaneos. Crumb gosta de fazer citagoes de musica do pas- 
sado. As imagens 4, Devil-music, e 5, Danse macabre, citam a melodia do Dies irae. 
Pavana lachrymae, o titulo da imagem 6, leva-nos a esperar ouvir a pavana de 
Dowland sobre o seu air Flow my Tears (NAWM 69), mas afinal deparamos com uma 
citagao do quarteto de Schubert A Morte e a Donzela, com uma sonoridade proxima 
da do antigo consort de violas de arco, gragas a forma de segurar o arco por baixo. 
Semelhantes alusoes sao tambem cruciais na Dance macabre: o tritono e o motivo 
central, representando a condenagao supostamente medieval deste intervalo como 
diabolus in musica; encontramos ainda uma citagao do Trilo do Diabo, de Tartini. 

O agrupamento das notas, dos acordes e das figuras em unidades de 7 ou 13 e 
simbolico, uma vez que estes numeros sao, nas palavras do compositor, «numeros do 
destino», ou seja, numeros que sao considerados afortunados ou aziagos. Ao mesmo 
tempo, se fizermos uma contagem descrescente de meios-tons, 7 e o ponto medio do 
intervalo 13 no acorde Rei-La-Mi, que ocupa um lugar de destaque em varias imagens, 
em particular na 7, Threnody II: Black Angels! (a pega comega com Threnody I), um 
lamento que constitui o ponto medio da obra, da mesma forma que La to ponto medio 
do acorde. Estas observagoes estao muito longe de esgotarem as alusoes fiigazes, os 
simbolos e as obsessoes que atravessam o espirito do ouvinte como num pesadelo. 


O CONTINUUM DE ALTURA — A partir de finais do seculo xvii, toda a musica ocidental 
utilizou uma serie de doze semitons equidistantes, dividindo de forma sistematica o 
espago de uma oitava. As propostas que em diversos momentos se fizeram no 
sentido de incluir mais notas na oitava nao tiveram efeitos praticos. Agora, porem, 
era a propria concepgao de alturas e intervalos distintos (incluindo a oitava) que se 
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via completada pela concepgao da altura do som como um continuum, uma serie 
ininterrupta de sons, desde as mais baixas ate as mais altas frequencias audiveis, sem 
distinguir notas separadas ou alturas fixas. E claro que, na pratica, sempre haviam 
sido utilizados alguns sons de altura variavel, como, por exemplo, os glissandos no 
canto e nos instrumentos de cordas, e tambem outros sons, alem dos doze meios-tons 
da escala temperada, como nos pequenos ajustamentos levados a cabo pelos tocado- 
res de instrumentos de cordas ou os quartos de tons (e outros microtons) especifica- 
dos em determinadas partituras, nomeadamente no Concerto de Camara (1925) de 
Berg. Uma altura variavel nao especificada caracterizava ainda a Sprechstimme de 
Schoenberg e Berg. As sirenes na Ionisation de Varese e outros sons electronicos 
semelhantes nas suas ulteriores obras, os glissandos das ondes martenot, instrumen- 
to utilizado em Turangalila, de Messiaen, os frequentes exemplos de glissandos em 
instrumentos tradicionais na musica de Penderecki e outros compositores, sao exem¬ 
plos notaveis de aplicagao do continuum de altura. Ligada a este aspecto esta ainda 
a utilizagao de sons nao musicais complexos ou de altura indefinida, seja qual for 
a sua origem, como elementos de composigao. 

INDETERMINA^AO — Ao longo de toda a historia da musica ocidental, desde a Idade 
Media, tern existido uma interacgao constante entre compositor e executante, entre 
os factores (como a altura do som e a duragao relativa) que o compositor podia 
especificar atraves da notagao e aqueles que eram deixados ao cuidado do executan¬ 
te, quer por convengao, quer por necessidade, em consequencia da falta de sinais 
adequados na notagao. Como exemplos desta liberdade convencional podemos apon- 
tar os seguintes: opgao entre vozes e instrumentos na maior parte da musica polifo- 
nica ate ao final do seculo xvi; instrumentagao opcional no seculo xvii; o baixo 
continuo, onde o cravista tocava o que bem entendia sobre a linha de baixo da 
partitura; ornamentos nao especificados de uma linha melodica nos seculos xvii e 
xvm; reforgo da orquestra sinfonica no seculo xvin com trompetas e tambores nao 
especificados na partitura. 

A liberdade ligada a notagao deficiente pode ser ilustrada no campo da dinamica: 
apesar do numero crescente de sinais para os diferentes niveis e gradagoes de 
intensidade que surgiu no seculo xix, as indicagoes continuavam a ser apenas apro- 
ximadas e relativas. A instrumentagao comegou nessa epoca a ser rigorosamente 
especificada, mas as pequenas flutuagoes de tempo (rubato), a utilizagao do pedal 
forte do piano, o destaque relativo a dar as diferentes partes da textura e muitos 
outros aspectos de pormenor eram em grande medida deixados ao criterio dos 
executantes. A existencia de diferentes interpretagoes da mesma sinfonia por dife¬ 
rentes maestros e uma ilustragao exemplar da forma como a autoridade e a liberdade 
se conjugaram no seculo xix. 

No seculo xx os compositores procuraram exercer um controle total sobre a 
execugao atraves de um sem-numero de indicagoes relativas a dinamica, ao modo de 
ataque, ao tempo (frequentes indicagoes de metronomo), as pausas e aos ritmos 
(diferentes de compasso, subdivisoes pormenorizadas e complexas do compasso). 
No entanto, este controle total so foi possivel, ou quase possivel, no caso das obras 
integralmente electronicas, onde se dispensava o executante. Mais ou menos em 
simultaneo com este progresso (embora nao como consequencia dele) afirmaram-se 
as formas caracteristicas do seculo xx da polaridade controle-liberdade. 
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Na base de todas elas esta o facto de os limites do controle (determinagao) e da 
liberdade (indeterminagao)* poderem ser planeados de modo diferente para cada 
composigao. As caracteristicas indeterminadas nao nascem da margem de escolha 
convencional, como no seculo xvi, nem, acidentalmente, das imprecisoes da notagao, 
como no seculo xix. Na pratica, a indeterminagao aplica-se principalmente ao domi- 
nio da execugao — e aplicavel a execugao electronica e ao vivo, ou a combinagoes 
de ambas. Pode manifestar-se sob a forma de secgoes indeterminadas (bastante 
proximas do conceito de improvisagao) dentro de uma composigao que no mais e 
fixada pela partitura, ou entao manifesta-se sob a forma de uma serie de eventos 
musicais distintos, cada um dos quais mais ou menos exactamente especificado pelo 
compositor, enquanto a ordem por que devam suceder-se fica parcial ou totalmente 
indeterminada, dando origem aquilo a que por vezes se chama forma aberta. Nestas 
obras o executante (solista, membro de um grupo ou maestro) pode determinar a 
ordem dos eventos por sua livre escolha, ou pode deixar que certos processos o 
levem a criar uma ordenagao aparentemente aleatoria ou arbitraria. O executante 
pode ainda, tanto dentro de um determinado evento como na escolha da ordem dos 
eventos, guiar-se pelas reacgoes aquilo que os outros elementos do grupo (ou mesmo 
do publico) estao a fazer. Em resumo, as possibilidades da indeterminagao — os 
modos possiveis de interacgao entre liberdade e autoridade, a medida em que o 
«acaso» pode ser «controlado» — sao ilimitadas. 

O compositor que mais sistematicamente trabalhou neste dominio foi Stockhau¬ 
sen. A referencia a duas das suas composigoes podera ajudar a clarificar alguns dos 
processos utilizados. A partitura da Klavierstiick XI (pega para piano) (1956) compoe- 
-se de dezanove pequenos segmentos de notagao numa grande folha de papel (cerca 
de 95 por 55 cm); estes segmentos podem combinar-se de varias formas, conforme 
o olhar do executante se fixe sucessivamente neste ou naquele; sao dadas algumas 
indicagoes quanto a forma de ligar entre si os segmentos tocados; nao e necessario 
toca-los todos, e qualquer deles pode ser repetido. Quando, no decurso de uma 
execugao, o pianista repete por duas vezes um segmento qualquer, a pega termina. 

A organizagao da Opus 1970 de Stockhausen e um pouco mais complexa. Esta 
pega e executada por quatro instrumentos (piano, viola electrica, electronica e tanta) 
e quatro altifalantes: 

O material e obtido a partir de um sistema regulador (ondas curtas de radio), livremen- 
te seleccionado pelo executante e imediatamente desenvolvido [...] alargado, condensado, 
prolongado, abreviado, diversamente colorido, mais ou menos articulado, transposto, 
modulado, multiplicado, sincronizado [...] Os executantes imitam e variam, aderindo a 
sequencia do desenvolvimento especificada pela partitura [...] Como sistema regulador, 
cada um dos quatro instrumentistas tern um gravador, no qual, durante todo o periodo de 
gravagao, uma fita, diversamente preparada para cada um dos instrumentistas, reproduz 
continuamente ffagmentos de musica de Beethoven. O executante liga e desliga o 
altifalante quando bem entende'. 


' Indeterminagao (o termo de John Cage), em vez do termo restritivo aleatorio (do latim alea, 
dados), abarca todas as situagoes desde a improvisagao no ambito de um quadro previamente fixado 
ate aos casos em que o compositor so da um minimo de indicagoes ao executante ou utiliza o menos 
possivel a sua capacidade de escolha na composigao. 

9 Wilfried Daenicke, capa do disco DGG 139-461-SLPM. 
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Um elemento novo e aqui a incorporagao de fragmentos (transformados, mas 
imediatamente identificaveis) de Beethoven. Stockhausen ja utilizara de forma ana- 
loga material musical de outros compositores nalgumas das suas obras anteriores, 
nomeadamente, Gesang der Junglinge, Telemusik (1966) e Hymnen (1967). Hymnen 
incorpora letras e melodias de muitos hinos nacionais diferentes, numa execugao 
onde se combinam sons electronicos com vozes e instrumentos. Em todos estes 
casos, o que se pretende e, nas palavras de Stockhausen, «nao interpretar, mas sim 
ouvir com novos ouvidos material musical familiar, antigo, preexistente, apreende- 
-lo e transforma-lo com uma consciencia musical actual». Isto representa um modo 
inteiramente novo de relacionar a musica do presente com a do passado. Ha tambem 
exemplos de «citagao» musical nas obras de George Rochberg (1918-) e Lukas Foss 
(1922-), na America, de Peter Maxwell-Davies (1934-), em Inglaterra, e de Hans 
Werner Benze (1926-), na Alemanha 10 . 

Um subproduto da indeterminagao e a variedade de novos tipos de notagao. As 
«partituras» vao desde os fragmentos de pautas com notas convencionais ate as 
sugestoes puramente graficas de curvas melodicas, ambitos dinamicos, ritmos, etc, ou 
mesmo a indicagoes ainda mais escassas e impressionistas. Como e natural, uma das 
grandes consequencias e que nao ha duas execugoes iguais da mesma pega. A dife- 
renga, pequena ou grande, entre as diversas execugoes nao e uma mera questao de 
interpretagao, mas sim uma diferenga substancial no conteudo musical e na ordem de 
apresentagao. (As gravagoes de tais obras so podem dizer respeito a uma determinada 
execugao.) Quando se fala de «uma composigao», o termo toma agora, portanto, um 
sentido muito diferente do tradicional. Com efeito, uma composigao nao existe 
enquanto tal, mas sim e apenas enquanto execugao, ou enquanto a inconcebivel 
totalidade das execugoes possiveis. A indeterminagao tanto pode aplicar-se a execu¬ 
gao como ao proprio acto de composigao; e o que sucede quando algumas das alturas, 
duragoes, intensidades, etc, da partitura foram determinadas pelo acaso — langando 
dados, por «moedas ao ar», utilizando tabelas de numeros aleatorios, ou por outros 
meios semelhantes. E, finalmente, a indeterminagao na composigao pode combinar- 
-se com a indeterminagao na execugao. Quando a indeterminagao e praticamente 
absoluta em ambos os dominios, o resultado deixa de ser, como e evidente, uma obra 
de arte no sentido normal do termo, ou seja, de uma coisa feita, construida. 

A indeterminagao e todos estes tipos de tecnicas aleatorias chamaram a atengao 
para ideias radicalmente novas sobre a natureza e o proposito da musica, ideias que 
se afirmaram, principalmente na America, a partir de meados do seculo. Como ja 
referimos, a musica do serialismo total e as suas ramificagoes, e mais ainda a musica 


10 A psicologia da citagao e semelhante na literatura e na musica: «Mesmo que um texto seja do 
principio ao fim uma citagao, a propria condigao de citagao qualifica o texto e toma-o, nessa medida, 
unico. Assim, uma citagao de Marvell por Eliot tem uma forga ligeiramente diferente daquela que 
tinha quando Marvell a escreveu. Embora a combinagao de palavras seja unica, e lida, se o leitor 
conhece as palavras, quer usualmente, quer atraves do dicionario, com um choque semelhante ao do 
reconhecimento. O reconhecimento nao se limita, porem, aquilo que nas palavras ja era conhecido; 
ha uma percepgao de algo anteriormente desconhecido, algo novo que e resultado da combinagao das 
palavras, algo que e literalmente um acrescimo de conhecimento. A importancia ou o valor do 
conhecimento tanto dependem da habilidade do poeta na combinagao das palavras como dos seus 
sentimentos intimos.» (R. P. Blackmur, Forni and Value in Modem Poetry, p. 184, cit. in Leonard B. 
Meyer, Music, the Arts, and Ideas, Chicago, University of Chicago Press, 1967, p. 201.) 
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da indeterminate), e captada como uma sucessao discreta de acontecimentos musi- 
cais, nenhum dos quais parece derivar dos anteriores e criar, aparentemente, qual- 
quer situagao que permita ao ouvinte antecipar (e ainda menos prever) o que vira a 
seguir. Ainda assim, em todo este processo o compositor conserva uma parte do seu 
controle, ainda que muito pequena; tanto o compositor como o executante fazem 
escolhas, e o resultado e uma forma musical, muito embora (com a indeterminagao) 
essa forma possa ser diferente de cada vez que a musica e ouvida. O principio de 
causa (as escolhas) e efeito (a forma) continua a funcionar. 

Suponhamos agora, no entanto, que a espontaneidade se expande ate ao ponto em 
que toda a escolha e voluntariamente abandonada. Quer no papel de compositor, quer 
no de executante ou ouvinte, decidimos aceitar aquilo que acontecer, sem termos em 
conta as nossas preferences quanto ao que deveria acontecer. Enquanto ouvintes, 
limitamo-nos a ouvir os sons como sons, apreciando-os um a um, sem tentarmos ligar 
cada som com os anteriores ou os seguintes, sem esperarmos que a musica nos comu- 
nique qualquer especie de sentimentos ou sentidos. Os sons ate podem nao ser inten- 
cionais; qualquer erro, qualquer ruido acidental que ocorra durante um espectaculo, e 
tambem perfeitamente aceitavel. Osjuizosde valor passam, portanto, a ser irrelevantes, 
e o tempo musical transforma-se em pura duragao, mensuravel pelo relogio. 

Por muito estranha que tal estetica possa parecer — e por muito vulneravel que 
na pratica se revele ao puro diletantismo—, tern uma base filosofica defensavel, 
embora a filosofia em questao, familiar ao Oriente e a alguns misticos ocidentais, 
seja fundamentalmente diferente da corrente principal da filosofia ocidental, que se 
prolongou sem quebras desde a Grecia antiga ate ao presente e cujas concepgoes 
estao tao profundamente enraizadas no nosso pensamento que a maioria de nos nao 
imagina sequer que possam existir concepgoes alternativas. O grande defensor desta 
«nova» filosofia e o enigmatico John Cage, que vamos encontrar na frente pioneira 
de boa parte das novas correntes americanas e europeias desde o final da decada de 
30. A sua influencia na Europa foi maior do que a de qualquer outro compositor 
americano. A sua cedencia mais extrema ao acaso e a pega intitulada 4'33" (quatro 
minutos e trinta e tres segundos, 1952), em que os musicos ficam sentados em silen- 
cio durante esse tempo determinado, enquanto os ruidos provenientes da plateia ou 
do exterior constituem a musica. A partir de 1956, Cage foi-se aproximando cada vez 
mais da abertura total em todos os aspectos da composigao e da execugao, cons- 
truindo as partituras por metodos inteiramente aleatorios e oferecendo aos executan- 
tes uma ampla margem de escolha, como nas Variations IV (1963): «para qualquer 
numero de executantes, quaisquer sons ou combinagoes de sons produzidos por 
quaisquer meios, com ou sem outras actividades». Nas «outras actividades» podem 
incluir-se a danga e o teatro. Tudo isto esta em harmonia com o interesse pessoal de 
Cage pelo budismo zen. E, mais importante ainda, esta em harmonia com aquilo que 
e, provavelmente, uma tendencia cada vez mais forte dos artistas ocidentais — e da 
civilizagao ocidental em geral — para se abrirem as ideias e as crengas das outras 
grandes culturas mundiais. 

O termo entropia, da termodinamica e da ciencia da informagao, e por vezes 
utilizado para caracterizar a organizagao absolutamente aleatoria que e um dos 
extremos da musica indeterminada. O oposto e a redundancia, a redugao ao minimo 
de informagao atraves da igualizagao e da repetigao extremas. Foi este o caminho 
que tomou uma corrente musical denominada minimalismo. 
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MINIMALISMO — As musicas da Asia, em particular da India e da Indonesia, que 
passaram a ouvir-se com bastante frequencia na America a partir de 1960, incitaram 
os compositores a cultivar um estilo mais simples, em que pudessem explorar as sub- 
tilezas da melodia e do ritmo. A improvisagao controlada sobre os ragas, com inter- 
valos microtonais e a alternancia fixa de unidades ritmicas, bordoes e figuragoes 
rapsodicas, foi uma das fontes de inspiragao. A musica calma, fascinante, repetitiva 
e contemplativa dos gameloes de Java e do Bali forneceu aos compositores um mo- 
delo para as estruturas baseadas na reiteragao de esquemas simples, quer de ritmo, 
quer de motivos melodicos. Os sintetizadores proporcionaram uma forma facil de 
improvisar sobre ritmos e padroes melodicos «enlatados». A musica rock, influen- 
ciada pelo jazz, pelos blues, pela musica folk e pela musica electronica, era uma 
experiencia familiar para muitos compositores nascidos nos anos 30 e 40, que se 
sentiram atraidos pelo seu caracter directo, pelos ritmos hipnoticos, pelas harmonias 
consonantes, pelas frases repetidas e pelos ostinatos. 

A procura da simplicidade, ou a reacgao a complexidade da musica serial, im- 
peliu alguns compositores numa direcgao a que se deu o nome de minimalismo, 
devido a limitagao intencional do vocabulario ritmico, melodico, harmonico e instru¬ 
mental. Tanto o nome como a tendencia em si talvez se devam ao grupo nova-ior- 
quino de artistas plasticos que conceberam estruturas ciclicas e repetitivas compos- 
tas de elementos simples como linhas e pontos. Em contrapartida, os limites 
temporais das composigoes ou improvisagoes musicais, bem como a duragao de cada 
um dos seus elementos —contrastando com a condensagao e a mudanga constante 
de boa parte da musica serial —, estavam muito longe de serem minimalistas. 

Um dos pioneiros deste movimento foi La Monte Young (1935-), cuja pega The 
Tortoise: His Dreams and Journeys (1964) e uma improvisagao em que instrumen- 
tistas e cantores entram e saem em diferentes harmonic os sobre um som fundamental 
tocado como um bordao por um sintetizador. 

Terry Riley (1935-), que chegou a tocarno conjunto de Young, fez, nos anos 60, ex¬ 
periences num estudio electronico com a repetigao persistente de frases curtas sobre 
uma pulsagao regular e continua, utilizando tape-loops (pedagos de fita formando um 
circulo), sobrepondo-os uns aos outros. A pega gravada Mescalin Mix (1962-1963) foi 
construida com base neste processo. Riley interessou-se mais tarde pela musica 
indiana — a sua obra A Rainbow in Curved Air (1970), para teclado, baseia-se na 
improvisagao sobre escalas modais e ciclos ritmicos analogos aos da musica indiana. 

Steve Reich (1936-) desenvolveu um processo proximo do canone em que os 
musicos tocam o mesmo material ligeiramente desfasados uns dos outros. Este 
metodo teve origem na sobreposigao de gravagoes da mesma voz falada, de tal modo 
que uma fita se dessincronizava da outra, girando um pouco mais depressa. Reich 
aplicou depois a ideia a dois pianos em Piano Phase (1967) e em Violin Phase 
(1967) justapos um violinista ao vivo a uma gravagao de violino. A pega deu origem 
a uma versao publicada (1979) para quatro violinistas ou para um violinista e tres 
gravagoes sincronizadas. 

Philip Glass (1937-), que ja tinha publicado vinte obras quando terminou os 
estudos na Universidade de Chicago, na Juilliard School, com Nadia Boulanger, 
retirou-as todas do mercado depois de ter comegado a trabalhar com Ravi Shankar 
em Paris. Ja antes disso Glass tinha reagido negativamente a musica contemporanea 
que ouvira em Paris, na serie Domaine musical, de Pierre Boulez. A musica de 
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Glass, a partir de meados dos anos 60, foi profundamente influenciada pela organi- 
zagao ritmica da musica indiana e pela enfase na melodiosidade, na consonancia e 
nas progressoes harmonicas, alem da forte amplificagao, que caracterizam boa parte 
da musica rock. A sua opera em um acto Einstein on the Beach, cuja execu<;ao 
demora quatro horas e meia, produzida em colaboragao com Robert Wilson (argu- 
mento e encenapao), foi estreada na Metropolitan Opera House em 1976. Seguiram- 
se duas outras operas: Satyagraha (1979), acerca da luta nao violenta de Gandhi, 
encomendada pela Opera Real Holandesa, e Akhnaten, sob o farao egipcio martiri- 
zado pelo seu monoteismo. Salvo estas excepgoes, Glass compos principalmente 
para o seu conjunto. Einstein nao e uma opera narrativa, nao tern qualquer texto 
cantado, alem de silabas de solfejo; a orquestra compoe-se de instrumentos de tecla 
electricos, sopros de madeira e um violino solista. Glass conseguiu conquistar um 
publico amplo e diversificado, incluindo os frequentadores das salas de concertos e 
tambem das galerias de arte (onde a sua musica e por vezes tocada), os entusiastas 
do rock e o publico comprador de discos. 

NAWM 156 — STEVE REICH, Violin Phase 

Na versao para um violino e tres gravagoes sincronizadas, o compositor comega por 
gravar repetidamente, durante um a cinco minutos, o exemplo 20.18, a). Em seguida, 
depois de rebobinar a gravagao, o violinista sobrepoe-lhe uma serie de repetigoes do 
mesmo conjunto de notas, mas com quatro colcheias de avango sobre a primeira 
gravagao, como no exemplo 20.18, b). O executante volta entao a rebobinar a fita e 
grava o motivo com quatro colcheias de avango sobre a segunda gravagao, como no 
exemplo 20.18, c). As melhores tres a sete repetigoes sao transformadas num tape 
loop, dando origem ao ostinato apresentado no exemplo 20.18, d). O violinista executa 
a composigao sobre este ostinato, tocando primeiro em unissono com a primeira 
gravagao, acelerando depois ate ter uma colcheia de avango sobre essa gravagao e 
mantendo entao o andamento durante um certo numero de repetigoes; esta alternancia 
de aceleragao e sincronizagao com a musica gravada prossegue ate ao final da pega. 
Tanto o executante ao vivo como as varias pistas da gravagao recorrem ainda aofade- 
-in e ao fade-out. 

Exemplo 20.18 — Steve Reich, Violin Phase 

a) comp. 1 
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b) comp. 7, duas pautas superiores 
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c) comp. 18, tres pautas superiores 


mm 
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li) comp. 18, apenas a quarta pauta 


© Copyright 1979, Universal Edition, Ltd., Londres, reservados todos os 
direitos, reprodu^ao autorizada por European American Music 
Distributors Corporation, agente exclusivo nos Estados Unidos de Uni¬ 
versal Edition, Londres. 


Conclusao 

Se recordarmos as quatro caracteristicas basicas da musica ocidental que come¬ 
garam a tomar forma no seculo xi (v. cap. 3), veremos que o seculo xx alterou tres 
de entre elas ao ponto de as deixar quase irreconheciveis. A composigao, no sentido 
de uma obra de arte que existe independentemente de cada execugao particular, deu 
lugar, ate certo ponto, a improvisagao controlada (que era tambem a pratica corrente 
na antiguidade e na alta Idade Media). Quanto a notagao, a partitura deixou em 
muitos casos de serum conjunto definitivo de instrugoes; o interprete, em vez de ser 
um simples mediador entre o compositor e o publico, tornou-se, ele proprio, em 
grande medida, o compositor (de novo como na alta Idade Media). Os principios 
ordenadores mudaram — e defensavel a afirmagao segundo a qual esta mudanga foi 
maior do que todas as que se verificaram ao longo dos oito seculos anteriores; se 
pensarmos na indeterminagao total, os principios ordenadores deixaram deliberada- 
mente de existir. So a polifonia permanece. Tendo tudo isto em conta, nao parece 
exagerado dizer que o seculo xx assistiu a uma revolugao musical no sentido pleno 
do termo. 

Foi, no entanto, uma revolugao que inicialmente so afectou um pequeno numero 
de pessoas. Nao queremos com isto dizer que esse pequeno grupo nao tenha sido 
importante. Mesmo a totalidade do publico da musica «seria» (ou seja, a musica 
erudita de uma certa complexidade, que requer, para ser compreendida, um certo 
esforgo da parte dos ouvintes) nunca, fosse em que epoca fosse, representou mais do 
que uma parcela infima da populagao. Esse publico ainda hoje e relativamente 
pequeno, sendo o publico receptivo a tudo quanto seja novo e experimental mais 
pequeno ainda. Tambem isto e normal. Os compositores que escrevem numa lingua- 
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gem dificil e esoterica nao podem esperar uma grande adesao popular. Alias, que 
importa que nos ougam ou nao?” 

Alguns compositores sempre se interessaram pelo publico, e neste ultimo quarto 
de seculo tern sido cada vez mais os compositores que destinam as suas obras ao 
publico, e nao aos outros compositores, aos estudantes de musica e aos analistas. 
A preocupagao suscitada pelo fosso entre o compositor e o ouvinte levou a uma 
simplificagao e mesmo a uma minimalizagao do conteudo, a criagao de estilos 
hibridos derivados de cruzamentos entre a musica erudita e a musica popular, etnica, 
nao ocidental, ou folclorica, trazendo a superficie a organizagao musical, em vez de 
a dissimular, bem como a diversas tentativas no sentido de fazer a ponte entre a 
musica familiar do passado e a do presente. 
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